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0. Introdução Os textos de Almada sobre Estética, Arte, Poesia e Criação dispersam-se nos diferentes volumes da obra publicada, em artigos de periódicos, entrevistas, depoimentos gravados para cinema e em inéditos. As reflexões e comentários desenvolvidos são de particular interesse, no panorama da historiografia estética e crítica sobre Arte Portuguesa, que não é vasta e, sobretudo, porque foram elaboradas por um Autor que foi Artista em várias disciplinas e Mestre em distintas expressões. Tendo os textos sido publicados, sem revisão definitiva do próprio Autor 1, fica por saber como os teria reorganizado e que outros escritos mais teria integrado, para transmitir com maior adequação os princípios basilares de sua doutrina. Para o presente estudo, interessa atender a textos e artigos de teor filosófico, poético e estético, de crítica e de intervenção. Nesta escrita plural há a incluir a produção literária ficcional e de poesia que conciliará os propósitos e intenções, manifestos nos textos mais especulativos e/ou argumentativos.2 Pretendeu-se configurar o pensamento estético de Almada Negreiros, a partir do percurso iconográfico múltiplo - desenho, pintura, vitrais, desenho inciso, frescos, gravura...- privilegiando aquelas obras que se articulam, em particular, com a intencionalidade e a expressão desse pensamento ensaístico, sistematizando as temáticas e obsessões da criação artística. A identidade artística e filosófica da obra de Almada Negreiros exige, pois, a análise e reflexão consertadas, da produção literária e crítica com a criação plástica. O elo de ligação que lhes confere a unidade (1+1=1), creio, respeita à evidência dos princípios sustentadores de sua doutrina, patentes na sua obra como todo — geradores de outros conceitos complementares — donde



1As



Obras Completas, publicadas pela Ed. Estampa, acabaram de ser publicadas já após a morte de Almada Negreiros; a Obra Completa em publicação na INCM, posterior, incorre em inúmeras gralhas ortográficas, por confronto aos textos de que existe edição de Autor, facsímile... Ver, também volume póstumo, sob direcção editorial de Lima de Freitas recolheu manuscritos dispersos e Mito-Símbolo-Alegoria, publicado na Livraria Sá da Costa. 2Ao longo do livro, sempre que cito algum texto ou obra de Almada Negreiros, omitirei o nome do Autor, referindo o título do artigo, livro, página (s), de acordo com as normas habituais de procedimento,



6 se destacam, com peculiar intensidade, o de “Humanidade” e o de “pessoa humana individual”. Para estabelecer os pressupostos de uma estética desenhada por Almada Negreiros, houve que apreender a sua fundamentação teórica, para uma correcta contextualização epistemológica, indo ao encontro dos textos de carácter mais hermético, no plano esotérico, na Cosmologia, na Metafísica, na Filosofia da História, na Ontologia e sobretudo naqueles que se inscrevem no domínio da Antropologia Simbólica e Filosófica. Revelou-se de singular interesse, o procedimento metodológico seguido por Almada, no que se traduziu o seu recurso a autores relevantes do pensamento da Humanidade, em diferentes áreas de saber, para directamente legitimar o seu próprio pensamento. Tal atitude é, em Almada, demonstrativa de uma cultura e conhecimentos bastante aprofundados, fruto de uma investigação porventura solipsista a que não foi, muito provavelmente, alheia a sua formação humanista no Colégio de Campolide, consolidada pela práxis artística. A perspectiva, sobre a obra ensaística de Almada, radica na convicção que este assumiu, ao legitimar a estrutura e conteúdos do seu pensamento — mesmo as especulações mais pessoais, em autores inquestionáveis — fundando-o num saber constitutivo da Humanidade, conhecimento irrefutável, imanente à tradição ocidental filosófica e literária. Embora recusasse o ensino no sentido formal e académico, Almada celebrou os seus Mestres, Mestres convincentes e de que estava convicto, dos quais retomou os elementos conciliadores e promotores para as suas doutrinas sobre: - a necessidade da modernidade, na época modernista; - sobre a urgência da assunção da Pátria e redenção da nacionalidade, ao provar que na herança dos portugueses, cuja cultura “era essencialmente visual” porque marcados pela ancestralidade grega, havia que acompanhar o desenvolvimento europeu no século XX; - a remissão da origem da Humanidade; - o retorno à genuinidade do Humano no mito e na cronologia; - a assunção da pessoa humana individual na multiplicidade das suas exigências éticas, sociais, antropológicas e estéticas; - enfim, as mais herméticas convicções sobre o Homem pela primazia da “vista”. Na retrospectiva biográfica e operática evidencia-se o conceito de pessoa, emergente desde o início na obra, que suscitou formulações sucessivas



7 relativamente às modalidades de abordagem, assumindo proporções diferenciadas. Almada completou a sua definição conceptual, transformou-a: de preocupação tendencialmente egóica e performativa, viu-se indissociável da colectividade, no social; acresceu-lhe a acepção cosmológica de pertença à Humanidade, no Universo; trouxe-lhe dos primórdios míticos do pensamento, a radicação arcaica no Todo; configurou-a em cânone; finalmente, desocultou-se em criação poética, pela experiência estética, tornando-se unidade na pluralidade, oposicional e perpétua. A problemática estruturada na definição da pessoa individual humana como necessidade no artista constata-se quer na produção ensaística, quer na dramaturgia, e culmina num outro conceito fundamental — o conceito de Ver, elaborado num processo obsessivamente consolidado, desde as remotas efabulações dos princípios mítico-poéticos à racionalização crescente dos pré-socráticos a Platão e Aristóteles, acompanhando a filosofia e a história ao longo das metamorfoses e perpetuidade da humanidade — de acordo com a mencionada tradição hermética da arte — processo que se conciliará com a emergência anterior do conceito de Modernidade (talvez o motor iniciático desta procura) transposto para o “arcaico”, como propedêutico da linguagem universal, na maturidade criativa do próprio Autor. Parece-me evidente a necessidade de confrontar a produção plástica do autor, em referência fundamental às suas preocupações profundas (mesmo obsessivas), com os escritos de teor filosófico e estético. As características ironistas, repetitivas, por vezes algo inconsequentes, no discurso de Almada Negreiros, se bem conformadas segundo as determinações de linguagens respectivas, consoante as diferentes produções, possuem um sentido unificante — que ultrapassa os paradoxos e ambiguidades; deixam transparecer a solidez da sua matriz comum, o acto de ver e o conhecimento supremo que confere a verdadeira personalidade ao homem na Vida como Todo, na Arte como Vida no Todo. Mediante este panorama, conformou-se o pensamento estético de Almada Negreiros, pelo que se procede ao discernimento apreensivo das grandes questões abordadas, tentando contextualizá-las em concordância com o tratamento afecto à história da estética europeia ocidental; indo ao encontro dos autores citados pelo próprio Almada Negreiros — donde a transcrição das suas argumentações e comentários imprescindíveis — não apenas para



8 confirmar o teor das suas citações, muitas vezes citações livres e não absolutamente fiéis às versões originais, mas para apreender os genuínos sentidos subjacentes e, sobretudo, o direccionamento das intenções do acto de citar. A fundamentação autorial exterior a Almada significa, não apenas a validação ou legitimação do seu pensamento argumentativo ou especulativo, mas a assunção de um acto lúdico, de quem conhece os Mestres dentro de si. Assim, se incluem as referências às fontes mencionadas por Almada e revisitações dos autores que demonstram afinidade aos planos cúmplices do seu pensamento. O percurso constitutivo deste estudo, baseia-se no enquadramento e na enunciação expositivos acerca dos conceitos em si até ao recuperar o significado que, me parece, Almada lhes atribuiu. Verificou-se imprescindível, por vezes, a excessiva minúcia na expositio, de modo a cumprir a minha intenção de base: ir de encontro às palavras e ideias de Almada – recuperar as suas ideias das interpretações de outrém, confrontálas e tomá-las na fonte. Ser sobretudo fiel ao pensamento, doutrina e obra de Almada, explicitá-los, organizando-os de acordo com uma estrutura que parece adequada e efectiva, mais do que propor ajuizamentos de valor, estabelecer apreciações críticas ou procurar limitá-lo a grupos restritivos de pensamento, a que certamente não quis nunca aderir.



9



Capítulo I "Manifestações de Modernidade em Almada Negreiros" 1ª Parte — A Modernidade e Almada Negreiros 1. A exigência e noção de Modernidade Modernidade não é uma táctica a por cada um em especialidade profissional na máquina colectiva que funciona à social. Pelo contrário, é precisamente a justiça de a especialidade ser a própria presença nascida em cada um.3



A viagem de aproximação à estética de Almada Negreiros, uma estética de matriz antropológica, inicia-se através do equacionamento e contextualização sócio-histórica e cultural, núcleos de uma obra cujo valor maior se possui na pessoa individual humana4. Para cumprir esse sentido, explicitam-se as condições de factualidade inerentes ao período, vividas em Portugal, que motivaram a constituição dos princípios que, de forma sistémica e recorrente, atravessam toda a sua obra. Anunciando-se Almada Negreiros como paradigma, configura-se o Modernismo, a partir da sua actuação e produção, onde desde logo celebrou os princípios substanciais à sua obra posterior: "O Mito-Almada acaba por representar o próprio mito da nossa modernidade e, por aí, da nossa vida actual — ou seja, por razão indispensável de ser, deste Portugal em que ele acreditava e que creditava, contra o débito irremediável dos portugueses."5 A modernidade, afectada pela noção de tempo6 em decurso/devir, fixou um início, mas manteve-se enquanto categoria — de atitude e disponibilidade — naqueles autores que a metamorfosearam e distenderam para além da persistência dos grupos ou das afectações estilísticas como sucedeu com o caso do Modernismo português — fenómeno epocal. Almada afirmou a sua concepção de vivenciar o tempo, caracterizada pela primazia de um modelo 3Almada



Negreiros, Orpheu 1915-1965, p. 20 salienta Mª Aliete Galhoz: "Um humanismo que não é formação passadista mas força de vanguarda para que o homem se defina de facto em humanidade — no que a palavra pode voltar sempre a ter de rigor exacto e de conceito necessário." , in "À margem das "Obras Completas" de José de Almada Negreiros", Colóquio (Letras) , nº3, 1971, p.99. 5José- Augusto França, "Almada-porquê e para quê?", Almada - Actas do Colóquio "Almada" , p.27 6De acordo com a perspectiva de Edward T. Hall, "o tempo é um sistema fundamental da vida cultural, social e pessoal dos indivíduos." Cf. A Dança da Vida, p.11. Dir-se-ia, ainda, que o tempo legitima e impregna a vontade da mudança. Traz a recuperação do vivido e impulsiona à realização do ainda nãoacontecido, mas a cumprir, por exigência e necessidade antropológica e ontológica mesmo. 4Como



10 conformado a partir de princípios, que lhe reconhecem a pertença, por transposição a um sistema designado, na nomenclatura de Edward T. Hall, por policrono.7 Caracteriza-se pela forma de actuar, de agir, que implica a consciência de domínio sobre a diversidade, confluindo na unidade cronológica que, contrariando a linearidade simples, é garantia de um estado, no indivíduo, que persiste e garante precisamente a unidade mencionada. Assim, em Almada, a Modernidade é um estado, mais do que um tempo cronologicamente possível e datável. No presente final de século, as consequências antropológicas da época dita moderna, surgem datadas, simultaneamente pela singularidade vanguardista e pela saudade infiltrada e retentiva; viram-se acrescidas (para sua compreensão e interpretação) de inúmeras reflexões desenvolvidas acerca, quer do fenómeno histórico da modernidade na sua relação ao Modernismo, quer — e sobretudo — das tentativas empreendidas para a redefinição (nacionalista) do conceito de modernidade, o que convinha ao equacionar do protagonismo precoce de Almada, enquanto casulo do pensamento filosófico e estético da maturidade. Nele, o sentido da Modernidade persistiu e expandiu-se através de metamorfoses e resoluções que contribuíram para uma assunção definitiva, sem desvanecimento — incluída a situação modernista, protelando-a e subvertendo-a por sua própria substância. A actividade artística e literária de Almada Negreiros surgiu no momento propício. Dominava a condição quase suprema da obsolescência e impasse culturais, ao tempo das inovações decisivas nas artes e nas letras europeias, impostas pela exigência de ruptura. Acontecia num país em que a remodelação total de ideias e obras se revelou possível pela absorção rápida e criativa das ideias importadas; fruto de contactos estabelecidos através dos artistas-bolseiros em Paris e incrementada pela estadia em Vila do Conde, de Sonia e Robert Delaunay, fugidos de Paris, devido à 1ª Guerra Mundial, em 19158. 7Segundo



Edward T. Hall: "Chamei "policrono" ao sistema que consiste em fazer várias coisas ao mesmo tempo...", conotado com os povos do Sul da Europa, correspondendo aos do Norte da Europa, o sistema "monocrono". Cf. Op. cit., p.57. Edward T. Hall parte do princípio de que a diferentes povos correspondem diferentes modelos específicos que se traduzem em quadros temporais específicos, devolvendo a imagem daquilo que são, imagem essa que consiste "nos principais tecidos temporais [que] constituem a base a partir da qual tudo o resto é construído." Cf. Op. cit., p.12. 8Os Delaunay chegaram a Vila do Conde, a conselho — segundo testemunho de Sonia Delaunay — dos amigos pintores de Lisboa. Cf. a obra acima citada de Paulo Ferreira, enquanto reveladora e testemunho próximo e factual do processo e dinâmica do grupo em questão, durante o período de tempo correspondente à sua duração. Permaneceram em Vila Conde durante mais ou menos um ano, “num país que lhes parecia de sonho”, período de convívio e proximidade dos artistas portugueses e muito especialmente de Eduardo Viana. Ao longo da estadia idealizaram e projectaram, juntamente com os "quatro amigos portugueses" —
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1.1. As reminiscências históricas do "moderno" em Almada A definição de Modernidade — por conformidade teórica — manteve por referência central a experienciação do "tempo" como catalizador das vivências humanas, em sua dimensão antropológico-cultural. A relevância filosófica do conceito foi atingida quando este passou a ser utilizado para estabelecer cronologicamente os limites epocais da decorrência na história das mentalidades no Ocidente, explicitando o processo subjacente às mudanças da sua constituição cultural.9 A história e a etimologia do termo, e mais concretamente as estipulações e consequências pragmáticas e a nível filosófico, regularizaram-se através de reflexões e excedências históricas conducentes à acepção convencional e respectivo uso, essenciais para a caracterização de "época artística" e pretendendo-se integrar no panorama da história da arte e literatura europeias ocidentais - factos que concorrem simbolicamente e por anuência sociointelectiva. No caso Almada, a modernidade ganhou acepções complementares, radicadas na própria história do conceito, integrando, designadamente, a consciência de "ser moderno". Todavia, o "ser moderno" de Almada não concordava com a concepção primitiva do termo "modernus" na cultura europeia da época medieval10, quando associado a uma simples significação comum adstrita à actual(idade), como modo — "modus". Designando todos Amadeo de Souza-Cardoso, Almada Negreiros, Eduardo Viana e José Pacheko — várias actividades artísticas: bailado, literatura, pintura. Os projectos nunca chegaram a ser concretizados, dada a partida inesperada dos Delaunay, que teve como consequência a desidealização e quebra de motivação nos possíveis intervenientes. A partida brusca, deveu-se a um irónico equívoco, provocado indirectamente por Almada Negreiros, deturpados os factos pela situação generalizada de desconfiança vivida durante a guerra, o que trouxe consequências desagradáveis, quer para os Delaunay, quer para Eduardo Viana, segundo testemunho de Sarah Affonso: O José sem querer tramou-lhes a vida e eles tiveram que fugir para Espanha. Isto porque o Amadeo gostava muito do conto “K4 quadrado azul”. Estava-se em plena guerra e K4 parecia mesmo uma sigla misteriosa. (...)". A situação resumia-se facilmente: Amadeo de Souza-Cardoso tinha trazido para o Norte, o original de K4 Quadrado Azul, com o propósito de o imprimir num tipógrafo conhecido; entretanto Almada, ansioso por notícias, não hesitou em telegrafar, aparentemente usando termos que foram interpretados pela polícia como pertencendo a uma linguagem porventura cifrada, de consequente ambiguidade e perigo dado o período de guerra: “Dá notícias K4 quadrado azul.” O conteúdo do telegrama suscitou tais suspeitas, que Eduardo Viana ficou preso cerca de 15 dias na enxovia da Cadeia da Relação do Porto, e todo o grupo acabou por ser interrogado pela polícia: os Delaunay também estiveram presos, e mal se apanharam em liberdade, partiram para Vigo. A polícia foi esclarecida da situação e: "Depois, o Amadeo lá os convenceu que não eram espiões de guerra." Cf. Mª José de Almada Negreiros - Conversas com Sarah Affonso , p.57. 9 Cf. Octavio Paz, Los Hijos del Limo, BCN, Seix Barral, 1990, p. 46 10 Cf. José Jiménez, "La Modernidad como Estetica" in XII Congreso Internacional de Estetica, Madrid, 1993, p. 9 e ss.



12 os fenómenos e factos "recentes", tudo o que ocorresse no "agora mesmo", portanto e respectivamente, fruindo de dupla função linguística de substantivo e de adjectivo, não obrigava ou implicava a operacionalidade ou exercício de qualquer consciencialização actuante reflectora da supremacia das modernas realizações, relativamente à prevalência de modelos anteriores11, o que de modo algum correspondia às exigências de Almada na maturação egóica do conceito. Ser moderno, em Almada, traduziu-se em consequências e implicações de exercício autónomo, estéticas, socio-antropológicas, no respeitante à produção artística deliberada e à atitude cultural repercutória. As compartimentações implícitas na filosofia da história, estipuladas pela experiência tipológica dos tempos em "três idades", Idade Antiga, Idade Média, Idade Moderna, datam do Renascimento e foram entendidas por Almada na distinção que estabeleciam, permitindo-lhe situar as diferenças e semelhanças vividas no Homem. No mundo, dividido em antigo e em moderno, contrastava a radicação no passado com o moderno referido à gestão do próprio presente. Culturalmente, a divisão demarcava, de forma incondicional, as opções intelectuais a celebrar e reter, estando os seus protagonistas cientes da especificidade espacio-temporal. A época moderna assumia a exaltação do conhecimento na sua apologia impregnadora do mundo civilizado e, por excelência, prevalecente. No séc. XVIII, época em que se consolidaram na Europa os estados nacionais como formações políticas, desenvolveu-se, quer uma dinâmica económica de tendência expansionista, quer no plano intelectual - e particularmente na Filosofia — o exercício de um pensamento laico que alcançou o seu máximo expoente na exequibilidade utópica da ideia das "Luzes", na "Ilustração"12 (Aufklarung). Constatando, com objectividade 11Cf.



a propósito dos termos fundamentais da Estética Medieval as obras de Umberto Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval; Wladislaw Tatarkiewicz, Historia de la Estetica, 2º vol; Edgar de Bruyne, Estetica Medieval, a nosso ver como as mais elucidativas. Durante a Idade Média, no domínio das artes — actualmente designadas por plásticas — predominou a intencionalidade sagrada da arte em prol da celebração e divulgação dos conteúdos dogmáticos da fé cristã. As acepções vigentes dos conceitos de Beleza e Arte fundamentavam-se nos princípios estéticos proporcionados pela matriz religiosa. A função pedagógica — pública e colectiva — de que a arte se via intrinsecamente instituída, era precisamente a ordem e compreensão da sua própria existência, a sua justificação constitutiva. Não se concebia Arte que não fora com tal objectivo, absolutamente necessário, pretendendo-se a expansão inequívoca — em termos espaciais e temporais — da doutrina fundadora da Igreja. 12A grande questão subjacente nas explanações dualistas — e dicotomizantes — da "Querelle" radicava na asserção crítica, sobretudo poética e estética, que implicava situacionismos específicos de teor societário e político. No respeitante à função e estatuto da Estética, verifica-se que esta soube usufruir durante a



13 crítica, as particularidades e diferenças desse período relativamente aos anteriores, avançou-se para a assunção e expansividade globais no panorama histórico — e simbólico — para a construção narrativa da Europa; tornara-se nítida a consciência de viver uma situação cultural e científica diferente das precedentes. As implicações do termo — históricas e antropológicas — moviam-se, determinando a assunção estética consciente, legitimando o “novo” enquanto categoria e valor estéticos definidores do gosto. Por outro lado, o conceito de moderno comprometeu-se na assunção do novo, da novidade como categoria estética e promotora de obras de arte. A necessidade de introduzir a "novidade" — entendida enquanto "diferença" — como categoria estética, preponderante nas obras de arte, provinha de David Hume. O esteta evidenciara o facto, na medida em que o problema da compreensão e apreço públicos da obra de arte, se devia colocar, em particular e por referência a duas constantes: a "novelty" e a "facility".13 A predisposição e reconhecimento do novo/novidade, como valor impulsionador da arte e como categoria estética, tiveram consequências definitivas para a sequência da modernidade; tornaram-se núcleos fundamentais no processo mercantil dos produtos artísticos, provocando a aceleração dos processos e actividades de arte, e redefinindo os termos públicos, para além dos meramente subjectivos, configuradores da experiência estética. A análise dessa resolução criteriosa do novo envolveu a dinâmica perceptiva da componente existencial/factual e do assentimento da relação entre os três tempos: passado, presente e futuro — devendo tal percepção do tempo ser entendida, na sua natureza e sentido, como específica e exclusiva, por referência e em cada civilização. Após a incorporação cultural e social da definição da modernidade — consciencializada, em termos divulgadores, a partir de meados do século Ilustração (o que ocorreu também com a Arte) de um papel predominante, portador de intenções pedagógico-sociais ineluctáveis. A relevância crescente do papel assumido pela Estética, no meio intelectual e académico, procurava os termos da explicitação filosófica da universalidade do juízo de gosto no âmbito da estética — traduzida na categoria de Belo, no gosto designado e na Arte em si; e sobretudo acreditando na viabilidade de a concretizar. Segundo Simón Marchán-Fiz: A persistência da Beleza como fenómeno objectivo, dependente unicamente dos objectos, que identifica o Belo com o verdadeiro e a perfeição, e a subordinação da arte às matemáticas marcam a época e o seu pensamento. Cf. Simón Marchán-Fiz, La Estetica en la Cultura Moderna, pp.18-22. 13 Sem novidade não há interesse nem chamariz da parte da obra; mas, por outro lado, sem um pouco de facility, ou seja, de conhecimento antecipado da obra e de facilidade em compreendê-la, não há também uma adesão fácil da parte do público. David Hume, On Tragedy, Ed. J. Vrin, Paris, 1974, p.226, citado por Gillo Dorfles in Oscilações do Gosto, p.11



14 XIX — radicada no caso paradigmático do moderno e do novo, a definição socio-cultural de tempo objectivo (colectivo) passou a transportar, não a possibilidade, mas a exigência da mudança; a ineluctável conformidade activa e dinâmica, gerada pelas novas acepções, pressupostos e respectivas concretizações. A modernidade, assim apresentada, como índice para a constituição de ruptura, só poderia resultar de uma crítica intrínseca à noção de eternidade cristã, enquanto repetição do acto de queda original — início da dependência humana ao tempo irreversível — como sublinhou Octavio Paz.14 1.2. A noção de modernidade no séc. XIX Convencionalmente, situa-se a origem "tipificada" da Modernidade artísticoliterária em meados do séc. XIX, sendo reconhecida a sua invenção operativa em Charles Baudelaire. O sentido da modernidade em, e de, Baudelaire mostrou-se ambíguo, na medida em que, se por um lado o poeta se via como um fervente adepto da criatividade e imaginação expressiva, resolvia a sua aproximação crítica à arte, através, ainda, de conteúdos poéticos e aprovando iconografias que de moderno apenas revelavam a actualidade presente de seus temas ou sujeitos referenciais. A solicitação moderna, devida à pintura ou literatura suas contemporâneas, remetia para a acuidade presente da realidade, se bem que Baudelaire lhe condenasse o sentido eufórico, na representação sócio-económica do progresso, então celebrado culturalmente e no contexto do próprio Zeitgeist. A modernidade envolvia pois a reacção contra a modernização social, revelando-se, por outro lado, partidária da concepção de progresso15, acepção que contraria nitidamente a acepção de Almada, ao tempo do Modernismo, manifesta nos textos de intervenção da época. Embora não deixe de concordar com as constatações, cuja enunciação incidia, esteticamente pela negação anti-burguesa denunciadora da alienação do artista, por relação ao mundo em que se enquadrava, onde predominava o mau gosto; reivindicava o exercício e direito a uma arte autónoma, inútil e gratuita, que traduzisse a ambiguidade epistemológica e constitutiva.



14



"Fiel à sua origem, é uma ruptura contínua, um incessante separar-se de si mesmo, cada geração repete o acto original que nos funda e essa repetição é simultaneamente a nossa negação e a nossa renovação."Cf. Octavio Paz, op. cit., p. 51 15Antoine Compagnon, Les cinq paradoxes de la Modernité, cf. pp. 25 e ss.



15 A opção sócio-cultural, em França, pela Modernidade levou os artistas a privilegiar, a nível estético e poético, a incidência no tempo presente e contra o passado. A poesia estava impregnada de pensamento simbólico, patente nas suas temáticas, percorrendo, através da imaginação, os caminhos do seu próprio alimento criativo. A exaltação da criatividade e da imaginação apresentava-se como princípio poético instaurador em Baudelaire, nomeadamente na sua produção lírica e ironista. No respeitante à pintura realista da época, a tendência obrigava a privilegiar os temas apreendidos da vida quotidiana, o que lhe retirava a nota efabulatória que o poeta tanto apreciava. Pretendia-se romper com o academismo, exprimindo, em sua substituição, uma pintura da realidade moderna, que não era necessariamente a realidade da pintura mais moderna, pelo menos de acordo com as preferências de Baudelaire: repita-se, por pintura moderna entenda-se uma pintura de (com) tema moderno.16 Em concordância com o teor de tais convicções, a figura de Constantin Guys ilustrava, de modo paradigmático, a ambiguidade da acepção de modernidade em Baudelaire. A anuência ao presente implicava a recusa da história, propondo a assunção da imediaticidade e o distanciamento: representação do presente e também memorialidade desse presente, cujo sentido intrínseco — de presente — se interroga como tal. O tempo presente da modernidade caracterizava-se como tempo sem futuro ou passado, relacionado apenas com sua a condição de eternalização. Ligava-se ao reconhecimento da dupla natureza no conceito de Belo que, por sua vez, correspondia à dupla natureza do ser humano como eterno e actual. Por outro lado, à abordagem, nesta etapa — da temporalidade ontológica — da modernidade, subjaz a avaliação de Nietzsche relativamente à decadência do humano. A modernidade, entendida como doença histórica do homem moderno, era consequente e obrigatória, no contexto do pensamento deste Autor, porque precisamente insistia na dimensão sócio-antropológica e não 16Delacroix



foi ainda um pintor afectado pelo Romantismo de tendência simbolizante e mítica, tomando como assunto cenas históricas, exóticas de profusão e exuberância cromática, e decorativismo exaltante. Constantin Guys revelou-se, para a história da pintura em França no século XIX, um pintor menor. Pintor bastante académico, cujos modelos permitiam o reconhecimento de uma pintura restritiva e moderada. Todavia, na leitura que Baudelaire elaborou, quer da obra, quer do pintor, Guys parecia procurar aquilo que então se confundia ou apelidava de modernidade, ou seja, o transitório, o contingente e o fugidio, por um lado, e por outro, a eternidade e a imutabilidade para a Arte: "Il s'agit, pour lui, de dégager de la mode ce qu'elle peut contenir de poétique dans l'historique, de tirer l'éternel du transitoire. (...) La modernité, c'est le transitoire, le fugitif, le contingent, la moitié de l'art, dont l'autre moitié est l'éternel et l'immuable." Charles Baudelaire, op. cit., p.553 e ss.



16 na artística; na medida em que não assumia a Arte na acepção absoluta da sua verdadeira autonomia. À semelhança de Baudelaire, o filósofo alemão não via, nem no progresso, nem na história, qualquer possibilidade de ultrapassar a modernidade ou de superar a decadência. Apenas a religião ou a arte, dada a sua natureza e força "não-histórica" ou "supra-histórica", lhe pareciam susceptíveis de resolução e cura; redenção do homem na história e dando existência aberta ao seu carácter de eterno. Recusando a história e o progresso, reconciliava modernidade e eternidade pela via da arte, encarada como a única saída para fora da decadência, acepção que no último Nietzsche já não se poderia considerar, segundo Antoine Compagnon: "... o reconhecimento da modernidade compreende a negação da modernidade, pelo menos no sentido em que, se a arte se volta para a vida e o mundo presentes, é para os sublimar e reencontrar a identidade do eterno". 17 A Modernidade transportava a definição e a legitimação nas suas próprias regras, modelos ou critérios — nelas encontrava a sua identidade. A obra de arte moderna fornecia a maneira e contexto específicos, ou seja, era geradora e suficiente em si — auto-crítica e auto-referencial; munia-se de um autocriticismo e de uma autoreferencialidade até então desconhecidas na sua esfera. Desde o início do processo emancipatório da arte, a autonomia fez sofrer a individuação e o consequente isolamento do artista como pessoa, servindo simultaneamente a sua redenção em termos antropológicos e transcendentes. Tais implicações servem a compreensão e empenhamento situacional do tema em Almada Negreiros, por reflexo ao conceito e experiência da modernidade, quanto à concepção da individualidade da pessoa humana e respectivo exercício na colectividade. De acordo com a tradição imposta desde Baudelaire, também Almada quis realizar a noção de modernidade, como categoria estética instaurada e dominadora. Historicamente, verifica-se que os primeiros modernos, para além de não consciencializarem, na novidade pictural extrema, o sentido estético dessa mesma modernidade, procuravam agradar ao público, pautando-se pelo reconhecimento axiológico das suas produções; não se concebia ainda o desagrado e a desaprovação como factor de glória futura ou motor de sucesso — como no caso de Édouard Manet e dos Impressionistas. A atitude pictórica obrigava a predominância do visível, em detrimento da imaginação, o que era sinal de decrepitude do artista, segundo as convicções de 17Antoine



Compagnon, op. cit., pp.31-32



17 Baudelaire. O seu entendimento da modernidade situava-se na dualidade, onde tradição e imediaticidade se envolviam; dividia-se entre a cultura de élite e a satisfação de referências mais triviais. A complexidade dualística da noção parecia o emblema mais nítido para a modernidade, mesmo quando pretendia procurar, não o novo mas o presente. Quando se efectuou a assunção da arte "verdadeiramente moderna", a conquista operativa do presente revelou-se o ponto de partida para o novo, como adiante se atenderá. Os primeiros modernos não acreditavam prioritariamente no dogma do progresso, do desenvolvimento ou da superação inelutáveis; respeitavam a situação e heroicidade presentes — e não de projecção para o futuro — pois, como refere Antoine Compagnon, a utopia e o messianismo lhes eram desconhecidos; tampouco se assumiam vanguarda ou pretendiam representála. Precisamente estas características foram as afirmadas, como determinantes, na modernidade para a acção de Almada, o que manifesta a sua superação desta acepção baudelairiana do conceito. Saliente-se que, na arte e literatura europeias “modernas”, se constata o retomar de ideias estéticas e de valores artísticos de herança antiga, proveniente de culturas não-europeias, como foi o caso da arte do Oriente para Delacroix e para o próprio Baudelaire; da arte Japonesa, nomeadamente para os pintores impressionistas e pós-impressionistas (Gauguin, Van Gogh, Cézanne mesmo) reconhecido o seu valor artístico pelos irmãos Goncourt, por exemplo; das artes ditas primitivas para Gauguin e logo após para Matisse, Braque e Picasso e toda uma série de influências igualmente anteriores e recorrentes, no panorama da poesia e ficção bem como do pensamento filosófico e crítico. Este foi um dos paradigmas dominantes na História da Arte no Ocidente europeu, conceptualização sustentadora que fez ressurgir valores e linguagens arcaizantes com o propósito que significou a ruptura, ressuscitando formulações de civilizações desaparecidas havia muito, concebendo produtos artísticos que se revelam como que: "...máscaras que a modernidade ostenta (...) encarnações momentâneas da negação crítica, que se inscrevem com naturalidade na tradição da ruptura."18 A concepção de tempo vivido, na modernidade emergente, teve propensão para desvincular e dissimular a vivência do passado, do presente e do futuro; 18Octavio



Paz, op. cit., p.21



18 fê-lo. Criando um presente diferente da noção convencionada, aquele em que podiam conviver outros tempos, mas vocacionados para a mais objectiva consciencialização presente. 1.3. A noção de Modernidade e a Vanguarda 1.3.1. Da Modernidade às Vanguardas Nunca, em qualquer outro período da história do Ocidente, se mostrou tão afirmativa a vontade de uma geração se periodizar a si mesmo, de se datar, como sucedeu na modernidade, obsessão que transparece no pensamento ensaístico de Almada. A modernidade, na sua absorção autofágica, situou-se em etapas decisivas, como se veio posteriormente a assinalar, resolvendo na sua própria vontade de superação, as possibilidades de preenchimento, pois se impôs com domínio e propriedade. Na transição do século XIX para o século XX, o conceito convencional de modernidade achava-se ultrapassado; não era nem suficiente, nem adequado para responder às novas exigências estéticas e poéticas que avançavam. Passou a incorporar os princípios de resolução, de intervenção, de acção directa, que viria a propiciar a transformação radical da situação. No limiar do século, dois autores testemunhavam a esse respeito, como sublinhou Hans Robert Jauss: Velemir Chlebnikov e Georges Sorel. O primeiro manifestava a ideia ao afirmar que: "Sabemos que uma coisa é boa quando, como uma pedra do futuro, é susceptível de incendiar o presente." 19 Sorel em Les illusions du progrès (1906) manifestava idêntica consciência da época: "A verdadeira questão para os revolucionários, é a de julgar os factos do presente relativamente ao futuro que eles próprios preparam."20 A nova acepção de modernidade encarava-se no presente, enquanto acção preparatória do devir. Traduzia-se sinteticamente numa concepção de presente que se antecipava a si mesmo, como momento decisório para configurar o futuro. Daí partiu para "o conceito de movimento por excelência, o vanguardismo, que Apollinaire adjudicou em 1912 à modernidade estética."21 A modernidade assim entendida instaurava-se como avanço para o tempo futuro, mas na medida em que elaborava no presente 19Velemir



Chlebnikov citado por Hans Robert Jauss, Las transformaciones de lo moderno - estudios sobre las etapas de la modernidad estetica, p.87 20Georges Sorel citado por Hans Robert Jauss, op. cit. p.87 21Hans Robert Jauss, op. cit, p.87



19 para o futuro, acabava por ser elaborada no passado, relativamente à sequência cronológica. Em última instância, e ironicamente, a modernidade viria a transformar-se numa “nova” de tradição vanguardista. A Modernidade, subvertida em tradição de si mesma, num momento sequente e de esgotamento producional — perspectiva crítica que viria a revelar-se polémica —, desalojou a "tradição" até então predominante, apelando à legitimidade axiológica, não do "mesmo", mas do "outro" na Arte, Literatura e na Estética. Em termos críticos, a Modernidade, nesta perspectiva, verificou-se uma das contradições intrínsecas do moderno que passou a ser entendido como (um)a "nova tradição".22 A sociedade europeia mais avançada acreditava estar a atingir um grau superior de desenvolvimento, ainda que, por vezes, a inovação científica e tecnológica rondasse a crendice, o temor ou a superstição. Em termos sociológicos e culturais, a sociedade incorporou, definitivamente, aquelas linguagens artísticas, até então quase desconhecidas, usando de uma autonomia impune que apenas se via limitada pela recepção pública, necessária à sobrevivência mediática dos artistas e intelectuais: "En el despliegue de las vanguardias, la impugnación del arte va, por general, unida a una propuesta de universalización real de las capacidades creativas del hombre, a un intento de acabar con la escisión entre la actividad artística y la vida, que la espiritualización del arte y la consideración del artista como un genio semi-divino habían ido produciendo históricamente desde el Renacimiento."23 Todavia, com o advento da mudança — quase que instituída pela vontade de redefinição estética e praxística —, a consciência pessoal e colectiva dos artistas, por si e no colectivo de qualquer grupo, pretendeu ultrapassar obstáculos, pela resolução radical, ousando afirmar posicionamentos — e mesmo outros dogmatismos — até então sequer esboçados.24



22Cf.



Octavio Paz, op. cit., pp.17 e ss. O mundo da criação apresentado como auto-suficiente, de cada vez que aparecia como tal, assumia-se como fundador da sua tradição específica. Na perspectiva de Octavio Paz, e por confrontação com a história da poesia ocidental, constata-se que o culto pelo novo e/ou a necessidade do moderno, aparecem com uma regularidade que, não podendo ser apelidada de cíclica, não é apenas casual. Tal posicionamente teórico pode comprovar-se, segundo o crítico, através de certa alternância efectiva entre épocas que privilegiaram ideais estéticos decorrentes da imitação dos antigos (Renascimento, Classicismo, Néo-Classicismo) e outras em que se exaltaram os valores da novidade, surpresa e inesperado: poetas "metafísicos" ingleses, poetas barrocos espanhóis... 23José Jiménez, Imágenes del hombre — fundamentos de estética, p.69 24Cf. Idem, ibidem, p.69



20 O sentido de reprovação pública passou a ser considerado um dos elementos constitutivos para a situação artística ser reconhecida como de vanguarda. A vanguarda não era apenas uma modernidade mais radical, ousada ou dogmática; supunha, obrigava-se, a uma consciencialização histórica voltada para o futuro e a uma determinação inequívoca do artista – que pretendesse ser avançado relativamente à mentalidade mediana do seu próprio tempo. Era simultaneamente o tempo do desencantamento do mundo, na perspectiva de Max Weber, causado pelo declínio da religião e pelo império crescente da racionalidade, considerados como sintomas históricos do final de uma época, o que Spengler denominou "decadência do Ocidente". A Arte tomou consciência da pertinência do seu papel interventivo, no contexto sociocultural de queda iminente, e como arte de vanguarda propugnou a morte do passado e o advento de uma nova sociedade, de uma nova civilização. Essa atitude de avanço da Arte só pode ser cumprida com a coerência e cumplicidade de atitude e actuação por parte dos artistas. A ideia de que o artista se encontrava em avanço relativamente ao seu próprio tempo, preparando o futuro no presente, introduzia a concepção do exercício, implícito de auto-compreensão. A noção de auto-compreensão aplicada ao caso próprio, estético ou artístico, serviu para a contextualização sóciohistórica das correntes e movimentos que então se manifestaram: futuristas italianos, cubistas e órficos franceses, expressonistas alemães, vanguardistas russos, americanos e, também, no caso português. Por volta de 1912, com a progressiva consolidação do moderno, os casos da humanidade em progresso alastraram por todo o mundo dito "civilizado": um pouco por toda a parte a modernidade irrompia, integrando as discrepâncias inevitáveis, exigindo uma unidade e abertura de intenção que, essas sim, eram comuns. Todas as modernidades, em suas diferentes nacionalidades, propugnavam pela recusa; o princípio comum consubstancionalizou-se na definição de novidade, competindo cada qual, entre todas, para ser a vanguarda mais vanguardista! A modernidade, na sua condição operativa, implicou a delineação de projecto na generalidade, servindo como contextualização para as regionalizações concretas de evolução parcial, consoante os grupos e movimentos. A intencionalidade de base teve de prever as actividades necessárias ao impacto da actuação: a nível sociocultural e político, e a nível estético. Donde a existência conveniente de programas de acção específicos,



21 em conformidade com as possibilidades de cada caso — e da responsabilidade apenas de poucos —, o que se verificou também na primeira etapa da modernidade em Portugal. Com o desenvolvimento das actuações públicas da elite intelectual e artística, acresceu a exigência estética da vanguarda virada sobre si mesma: o radicalismo de atitudes assim obrigava. O fracasso foi frequente, quando os objectivos dos movimentos, por exemplo, no caso do Futurismo, excediam as realizações mais convenientes. Contudo, obrigaram a reformulações de mentalidade e procedimento tais que, embora esgotando-se a si mesmas rapidamente, duraram a efemeridade suficiente, para darem que falar! Certo é que o caso se concentrava em grupos-alvo bastante limitados; tratou-se de grupos de elite que, no domínio extensivo das vanguardas, colaboraram para o seu fim prematuro. Prematuro, também, porque não voltara a existir maior capacidade ou conteúdo para concretização dos projectos em si. A consciência das vanguardas exigindo as concretizações de uma arte que, segundo Walter Benjamin, seria não-aurática, contribuiu com elementos para uma compreensão do fenómeno de ruptura estética. Ter-se-ia de reconhecer que nos autores mais representativos da época — como afirma Jauss — a ruptura estética com a arte dita aurática, a "perda da aura", não foi sentida como perda, mas antes como a ganância que implicou a extensão da arte moderna a realidades internas e externas até então alheadas da Arte – Dadaísmo... Ter-se-ia ocasionado uma mudança de horizonte de modo paradigmático, deflagrado "oficialmente" com as tentativas de Guillaume Apollinaire, na área da poesia, ao desmontar as convenções até então vigentes, em termos de sintaxe e de semântica, situação realizada por Almada na sua produção literária futurista. A imposição da vanguarda nas suas lateralidades e expansividade processual levou, como se referiu, a exaurir experiências que passaram a reconhecer-se como modelos, o que institui novos valores como legitimados, agora autoreferencialmente, pela própria vanguarda da modernidade. A vanguarda explorou as potencialidades quase inviáveis para a modernidade, esgotando-a e abrindo vias para o mais imediato autoconsumo, mas também provando, de algum modo, a exequibilidade da falência posterior, não muito longínqua.



22 Enquanto que para a definição da modernidade se associava intrinsecamente a consciência da decadência, para a caracterização de vanguarda, a tendência orientadora implicava a superação do estádio criacional patológico, em prol de uma vigorosa exaltação de energia e expressividades incontidas, extravazando a vontade dominadora. A modernidade oitocentista cedo se confrontara com a obsolescência súbita, parecendo que a metamorfose de "novo" a "obsoleto" era quase instantânea: a assunção da modernidade para superação impossível, associada a uma depressiva constatação vivencial do mundo, como atrás se anunciou. O destino da modernidade estava decidido, resolvendo-se na dinâmica — que viria a encontrar-se novamente obsoleta e paradoxal — da renovação e purificação absolutas, mas precárias, das artes e das letras europeias: "El arte se convierte, entonces, en el ultimo depositario del destino humano, pero simultáneamente como expresión del estadio estético o formal imprescindible antropológicamente para alcanzar el estadio moral, el cumplimiento de la misión encomendada al arte por Schiller lleva también a su final como actividad separada, a su disolución universal en el vivir creativo de todo hombre."25 1.3.2. A Vanguarda — conceptualização e pragmática O primeiro significado de vanguarda pertence ao plano político-militar, e respeitava indiferenciadamente a direita e a esquerda. A passagem para o domínio da cultura e da estética aconteceu entre 1848 e 1870, no decurso do 2º Império, realizando-se o deslizamento semântico através de uma arte que pretendeu estar ao serviço do progresso social. Apenas posteriormente viria a significar a arte avançada relativamente ao tempo da sua concepção e/ou produção. Esta apropriação dinâmica da arte versava uma verdadeira emancipação e autonomia que se foi consolidando nas artes plásticas, e envolvendo uma subversão semântica do termo por confronto com a utilização que lhe fora atribuída pelos autores ideologiamente mais radicais do séc. XIX.26



25Idem,



ibidem, p.71 os termos desenvolvidos por Antoine Compagnon para a localização epistemológica do conceito, "vanguarda" servira, desde Étienne Pasquier para qualificar os autores que revelavam uma acepção poética mais avançada, num sentido evolutivo em direcção do progresso. Todavia a utilização do termo não teria as mesmas implicações, numa história da poesia, em ausência de uma doutrina do desenvolvimento científico, histórico e social: em Pasquier as noções de progresso e vanguarda não comportavam a fé num sentido da história, indo derivar no séc. XIX em outros valores. 26Seguindo



23 A primeira referência à palavra, num sentido que implicava a noção de arte comprometida ocorreu em 1825, por parte de Saint-Simon. O compromisso relacionava-se com a exequibilidade produtiva do artista que se via incumbido duma missão social: a arte como iluminação para o movimento social, propagandista do socialismo, tal como anteriormente o poeta romântico se sentira profeta.27 A ideia traduzia-se, em palavras do autor, numa incumbência missionária que obrigava ao cumprimento da arte como serviço: "C'est nous, les artistes, qui vous servirons d'avantgarde: la puissance des arts est en effet la plus immédiate et la plus rapide."28



Os pintores neo-impressionistas — Seurat e Signac — foram dos primeiros a ter consciência de que se situavam cronológica e artisticamente à frente, no futuro, na vanguarda do Impressionismo, permanecendo, em termos políticos à esquerda.29 A grande descoberta destes artistas residiu na teorização de uma estética formal que reflectia directamente a vivência de temas urbanos, do trabalho industrial, momentos de lazer de índole popular e em situações colectivas: a estética de Paul Signac avançava com intuito de, através de uma linguagem pictural vanguardista de representação, evocar uma tal envolvência societária. A partir de aqui, e na história da arte ocidental, a práxis artística bem como a sua fundamentação passaram a pautar-se pelo 27Esta



ideia do artista como profeta foi retomada por um grupo que se designou a si mesmo como Nabi profeta em hebraico e que não descurava as suas influências não apenas e mais proximamente afectando-os ao Simbolismo, mas deste enquanto emanando de um espírito romântico. 28Saint-Simon citado por Antoine Compagnon, op. cit., p. 50. Na complementaridade destas linhas de pensamento, Fourier conceberia a arte como meio de propaganda e instrumento necessário de acção, convicção que teve inúmeros seguidores ao longo do século XX. Cf. nomeadamente os recentes textos apresentados no Catálogo da Exposição Berlim/Moscou - 1900-1950, Berlim, Prestel, 1995. Contudo, e como se sabe, a arte politicamente comprometida com o socialismo foi uma das mais rotineiras e académicas, o que aliás se veio a prolongar, por assim dizer, ao longo do Realismo socialista soviético, sequente à assunção do Suprematismo e do Construtivismo — anos 20 — cedo banidos da cena cultural emergente da Revolução de Outubro. A cena artística afecta às situações políticas mais radicais e que envolveram grandes movimentações sociais acabou por ser investida de linguagens mais imediatas, mais acessíveis e sem dúvida as que se revelaram menos criativas e interessantes. Como se pode verificar na história da arte no séc. XX, os artistas mais avançados que se podiam ver ideologicamente implicados numa arte de intuito social, em vez de se colocarem ao serviço das revoluções políticas, preferiram situar-se na arte procurando um processo autónomo e que lhes outorgava a força inovadora e revolucionária da própria arte em si — e para si de forma prioritária. 29 Cf. Félix Féneon, artigo sobre a 8ª exposição Impressionista (1886) que reflecte este posicionamento crítico sobre a pintura. As actividades destes pintores situa-os num período histórico em que a decadência, modernidade e vanguarda se inferem, em que quase são sinónimos na literatura, por exemplo no caso da revista "Décadent" — fundada em 1886. Esta situação verifica-se posteriormente no caso português de Orpheu - como adiante haverá oportunidade de abordar - em que se pode rever as semelhanças, ao conviverem numa mesma publicação autores ainda vinculados ao simbolismo decadentista enquanto pareceu emergir uma tendência mais avançada que se viria a confirmar no caso de Orpheu 2 e sobretudo no número único de Portugal Futurista



24 cumprimento antecipatório de suas linguagens: a arte agarrou-se desesperadamente ao futuro, procurando avançar sobre o actual, superar o presente. 1.3.3. O sentido estético e artístico da Vanguarda A arte colocando-se na vanguarda, situava-se analogicamente na frente do seu próprio tempo através do corpus dos seus artistas. Não se tratava já de romper com o passado, tendo-o antes como referência imediata e próxima, mas com o domínio do presente, antecipando-o, em termos de futuro. Do sentido primeiro, afecto à espacialização situacional militar, o conceito de vanguarda passou a ser entendido — estendendo-se à arte — no domínio da temporalidade, cumprindo a influência da época relacionada ao pensamento evolucionista darwiniano e no próprio hegelianismo (em prol de uma superação//síntese). O termo vanguarda passou de valor espacial a valor temporal, e seria essa a acepção que direccionou a sua penetração, prevalência e irreversibilidade na cultura e arte europeias.30 Relativamente à concretização, ao preenchimento histórico do termo vanguarda, a sua dimensão artística foi-se cumprindo — por sucessivas e rápidas sobreposições mesmo — ao longo das duas primeiras décadas do séc. XX.31 A pragmática de concepção de vanguarda — como concretização histórica nas artes — não incluía a exclusividade do fenómeno conceptualizado como tal, pois se multiplicou em diversificações apenas parcialmente coincidentes. Fale-se de vanguardas europeias — na sua pluralidade — e não de vanguarda no singular, mas sim no plural, pois a situação se apresentou nos diversos países de acordo a circunstâncias, conjunturas e delimitações específicas.32 30O



mais pertinente, para a edificação do pensamento teórico-crítico sobre a vanguarda, pareceu a adopção de uma perspectiva histórica — descritiva, analítico-crítica — para a abordagem do fenómeno: uma visão das obras que não envolva exclusivamente — e a priori — a aplicação de juízos de valor, que não se reduza à pretensa avaliação de ordem positiva ou negativa. O direccionamento do estudo significa uma constatação e não uma avaliação; pressupõe um rigoroso entender das circunstâncias e sua datação, pretendendo ditinguir os diferentes níveis constitutivos da vanguarda. 31 É inúmera a bibliografia e documentação iconográfica acerca deste período, quer no respeitante à evolução da literatura, quer das artes plásticas, decorativas, música, teatro, dança, fotografia e cinema, respectivos autores e obras. Parece-nos relevante a consulta das obras devidamente mencionadas na secção correspondente dentro da lista bibliográfica constante deste trabalho, para a qual se remete. 32Não é pretensão desta investigação abordar exaustivamente todos os casos de acordo com as respectivas características das nacionalidades na sua singularidade. A referenciação da vanguarda por relação ao caso Almada não exige tanto, nem obriga, no âmbito da imprescindível análise estética, a fazer uma análise da natureza, características, circunstâncias, implicações e repercussão do fenómeno das vanguardas de modo a integrar a sua situação e personalidade à semelhança do anteriormente realizado quanto à definição do conceito de modernidade. Assim sendo aborda-se a noção de vanguarda(s) naquilo que de mais estruturante
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A vanguarda iniciou-se a partir da consciencialização lúcida e empenhada, da necessidade ineluctável de rompimento, não apenas no âmbito do estético e do artístico, mas na projecção social e decorrente de uma assunção ideológico-cultural convicta. Respeitava à redefinição (e imposição substitutiva) de uma política cultural e artística que, apreciada como obsoleta e urgindo reformulação, rapidamente definida noutros termos, rejeitava tudo o que se considerava ultrapassado. Neste sentido, implicava a assunção pública de comportamentos e actuações grupais — e não apenas individuais —, e o respectivo reconhecimento societário dos mesmos, traduzindo-se tal recepção em termos de rejeição, repulsa e ridicularização. O artista assumindo-se provocador, gerindo o grau de provocação mais conveniente, agia em prol de convicções — mais ou menos incorporadas — cedo verificou ser urgente estipular para o público, através de manifesto, proclamação, em teoria ou simples reflexão, as linhas gerais ou os princípios que não apenas proclamava, como pretendia impor — caso explícito de Almada Negreiros no panorama português. Donde o aparecimento de variadíssimas publicações, de maior ou menor penetração pública e duração, entendidas como orgão veiculador de ideias apresentadas à margem de qualquer conhecimento anterior de causa. Na Europa de princípios de século coexistiram vários núcleos de emancipação artística e cultural: Viena, Berlim (e Munique) e, sobretudo, Paris. No caso português, a influência mais directa vinha de Paris 33; particularmente, no caso de Almada, referia-se à vivência pessoal — e geograficamente portuguesa — de um Paris imaginado, construído a partir das informações e relatos de companheiros, pois as suas viagens efectivas apenas se concretizariam em: 1919 (a Paris) e a mais longa estadia em apresenta, de acordo com o posicionamento teórico e análise crítica de Antoine Compagnon, Peter Burger e Hans Robert Jauss. 33As vertentes da vanguarda, centralizada em Paris, respeitavam a presença singular de inúmeros criadores, muitos dos quais de nacionalidade não-francesa, e diferenciava-se, unida por propósitos comuns consoante a natureza da modelização relacional dos grupos, correntes ou movimentos e dentre os elementos seus constituintes. No respeitante à configuração formal, própria da vanguarda, e entendida na generalidade de sua acepção não se fale de "estilos", mas de diversidade e autonomia de expressão e de soluções plásticas assumidas pela individualidade dos autores em paridade. A explicitação consciencializada na época, de se quererem vanguardistas, de se assumirem vanguarda, obrigava fenómenos comportamentais, consequência da circunstancialidade efectiva: os artistas eram apontados como loucos, marginalizados, questionados, ridicularizados...enfim proscritos da vigente inteligentsia académica que teimava em persistir. A partir de então, o início de carreira dos artistas passou a estar associado à rejeição pelo público em geral, à resistência das linguagens mais académicas, à ruptura crítica, o que se pode entender como um sintoma constitutivo de evolução, sendo esta, por sua vez, encarada como condição para avanço artístico e progresso socio-cultural.



26 Madrid, entre 1926 e 1932; datas em que a modernidade se conformava em modelos mais moderados e o Modernismo já se tinha desmantelado, em termos públicos e formais, persistindo contudo, como se verá, na obra e vida de Almada, se bem que tomando outras variantes. A vanguarda como fenómeno modal (e estético) impôs-se de forma dogmática e portadora de certa ortodoxia, se se atender à normatividade que ela própria instituiu e às exigências a que obrigava para como tal ser reconhecida, em termos históricos, situação aliás que Almada detectou, procurando a sua via pessoal para a resolver, consolidando progressivamente as convicções de que dispôs para si desde as primeiras incursões literárias e estéticas. À semelhança de outros artistas modernos do séc. XX que definiram segundo os seus próprios termos as linguagens reveladoras, Almada perante a diversidade de soluções plásticas apresentadas, quis retomar uma das fontes anteriores que ajudou a ruptura — o que pode parecer paradoxal, ou pelo menos ambíguo: através da valorização de linguagens pertencentes comuns a culturas ancestrais e não-europeias que tomou como prova irrefutável da origem e universalidade do humano. A preocupação pela condição natural da primitividade e a sua inerente ingenuidade, aliava-se ao sentido de pureza e autenticidade do agir e pensar humanos. Tal factor e condição do humano e social encontrava-se bem evidente na redescoberta das condições artísticas "ingénuas", que também repercutiam nas formulações populares dos futuros pintores "naïfs" , entre os quais o Douanier Rousseau foi o caso mais célebre.34 O fenómeno da vanguarda fundamentou-se num conceito de arte autónomo — talvez excessivamente simplificado e ingénuo — constituído na emancipação estética pretendida que impôs. A "acção directa" das vanguardas na modernidade do século XX, não resultou da forma esperada, no tocante à consolidação da autonomia das artes e do respectivo 34Adiante



retoma-se esta questão, a propósito do tema da ingenuidade em Almada Negreiros no Cap. III — “A Estética de Almada Negreiros - a Estética Esotérica e Ver " Os precursores da pintura moderna do século XX pretenderam encontrar nas formas primitivas, aparentemente muito simplificadas, a solução plástica sobretudo para o tratamento do figural e figurativo. Tal solução apresentava-se claramente nas máscaras que Picasso, Braque, Matisse e Brancusi, entre outros, tinham visto no Museu de Etnografia do Trocadero e que tão decididamente os fascinara. Assim se associava uma atitude de vanguarda com os conteúdos arquetípicos do passado mais remoto. A determinação artística da vanguarda não se esgotou nas recorrências formais recriadas de acordo com modelos até então não experimentados; a procura simplificada que se orientava para uma arte despojada de limitações extrínsecas limitativas e expostas cedo procurou despojar-se de temas e sujeitos, desenvolvendo-se assim uma tendência que prevaleceria ao longo do séc. XX : a abstracção geométrica.



27 procedimento autotélico das mesmas. Não se perdeu a função social, na generalidade, antes mudou o seu lugar — e a sua intenção praxística — na vida; deslocou-se o seu lugar (e papel) no sistema de comunicação no panorama societário. Estabeleceu um processo de diferenciação nas esferas de valor, recaindo a arte autonomizada numa plurifuncionalidade complexificante. Os limites da arte — na sua funcionalidade socio-política —, e da estética, na perspectiva do individual, quanto às dimensões cultural e ideológica, situaram-se de acordo com a autonomia utópica que os artistas e intelectuais pretenderam. Constituído um universo ficcional para exercício da vanguarda na modernidade, a opinião publica duvidava, contrariando as ilusões de progresso, e procurava a formação de novos modelos e estereótipos asseguradores da sua própria funcionalidade societária. Em termos estéticos, os movimentos exigidos pela vanguarda, para a consolidação da modernidade, podem ser enunciados, sucintamente, através da enumeração de alguns tópicos caracterizadores: — analogia entre as artes figurativas e a poesia; — mediação entre os contextos: antigos e novos, abrindo um novo horizonte de significação; — a realidade passou a ser citada fragmentariamente; resistia ao entendimento típico e à disposição quotidiana que dela se costumava experimentar; — certa anulação das fronteiras da realidade motivada pelo carácter autónomo da obra de arte; — desafio à compreensão tradicional da arte, para os públicos, questionando, rompendo com as definições e estatuto dominantes do conceito de arte, obra de arte, artista...e afins.35
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vanguardas dos anos anteriores à 1ª guerra, experimentaram as primeiras realizações de modernidade, alheando-se do sentimento de decadência, da nostalgia da vida simples. Recusaram as formas normativizadoras das estéticas do século XIX: realismo, simbolismo, impressionismo (nas artes plásticas), literatura engagée, a poesia pura. Apareceram no cenário internacional, numa primeira "remessa" os grandes e diferentes (entre si) movimentos e correntes: futurismo italiano, cubismo e orfismo francês, e o expressionismo alemão. A ampliação das fronteiras que viabilizou o diálogo entre as artes plásticas e a poesia (literatura), no quadro de uma realidade até então ausente da arte, quebrou a contingência, quer do autor, quer dos espectadores e leitores, proporcionando outros termos de relacionamento com o público, portanto. O público deparou com produções poéticas e plásticas que fugiam aos cânones mais próximos, quer a nível formal, quer nas temáticas e conteúdos abordados. Via-se solicitado a recuperar a sua individualidade — no público — através do exercício de disponibilidade e aproximação aos fenómenos, de que estavam afastados, o que dificultava enormemente as condições para a aceitação das obras e seus autores.



28 As vanguardas perspectivaram, sem retorno, o modo de interpretar o mundo, decidiram a formação de um novo mundo, depois da extinção deliberada dos modelos anteriores, estabeleceram novas categorias, o que trouxe significado à própria ruptura em si. Realizaram-se com propriedade original um sem fim de experiências de novas vias para a arte moderna, sob a comunhão de um "ideal" de época, apenas vislumbrado por uma minoria, que exigia superação constante — proliferação dos ismos. O conceito moderno de experiência da realidade, enquanto resistência e ruptura, ao que vinha fornecido do passado, tomou proporções e formas diferentes, consoante as disponibilizações estéticas e as determinações artísticas dos autores. A "nova" realidade da arte e da literatura não esteve logo disponível, antes exigiu a mediação estética para ser "decifrada". A realidade passou a ser resultado de uma realização estética, num contexto, fruto da experiência de modernidade do sujeito na sua multiplicidade, mediante o trabalho totalizador — embora precário — que o autor/artista empreendeu quebrada, dissolvida a tradicional unidade da obra, surgiram as possibilidades inesperadas de experiência estética, sobretudo convergindo para um contexto de recepção e elaboração pessoal do objecto estético — e já não apenas no contexto de produção. Como refere Hans Robert Jauss: El arte pós-aurático libera la recepción estética de su pasividad contemplativa, haciendo que el espectador o lector participe en la concreción del objeto estético.36



Depois da guerra, desencadearam-se as inevitáveis reacções, que procediam, obviamente, duma profunda consciência de auto-preservação. Deu-se a derrocada dos princípios subjacentes no Futurismo que, no período imediatamente anterior, propugnavam o ideal bélico, devido à extensão trágica do conflito — já não utópico — mas real. Predominou então uma consciencialização da deshumanização total, sobre a fragmentaridade crescente do indivíduo, a desordem antropológica na valoração da vida humana — o que teve como consequência a prevalência crítica de uma estética da negatividade. Facto que contribuiu também e explica a necessidade obsessiva em Almada para afirmar a individualidade pessoal, tornada centro da sua obra.
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Robert Jauss, Las transformaciones de lo moderno - estudios sobre las etapas de la modernidad estetica, p.209



29 Nalguns casos, a ideia de renovação do mundo, mediante a força da poesia ou o impulso das artes, manteve-se crença profunda, e não somente um reencantamento desilusório; noutros abriu-se caminho para uma nova concepção de vanguarda, uma segunda remessa de vanguarda, por assim dizer, a do Dadaísmo e do Surrealismo, em ambos sendo predominante o aprofundamento do eu através dos campos mais enraizados nos domínios do inconsciente e na assunção dos valores originários: Eros e Thanatos. 1.4. Implicações de Modernidade e Vanguarda em Almada Negreiros A abordagem do fenómeno da modernidade e da vanguarda em Almada Negreiros, focados na sua acepção conceptual é deveras complexa, na medida em que se confunde, num primeiro momento, muito intrinsecamente com as actuações desenvolvidas no âmbito do grupo modernista (e futurista) em que agiu. A esse tempo, quer a opção modernista, quer as atitudes de vanguarda estavam imbuídas de desígnios e responsabilidade de ruptura e criação extremas, consentâneas com os procedimentos afectos à nova mentalidade impregnadora. Era uma modernidade de fora para dentro do artista/poeta que foi integrada, elaborada e individualizada nos tempos que se seguiram, tomando outras manifestações para o exterior, então muito mais dirigida pela sua individualidade: mas quer no primeiro, como no segundo momento, a "direcção foi única", uma e a mesma. As extensões criativas que permitem reconhecer a dominância da modernidade e as extroversões vanguardistas, enquanto concretizações são abordadas no capítulo imediatamente a seguir a este, tratando-se agora de salientar as acepções respectivas do "novo" e do "moderno" como categorias estéticas, e também de "modernidade/vanguarda" como princípios, tal como Almada as define em textos ensaísticos e de intervenção. Servem estas explanações para contextualizar os procedimentos e as produções que no capítulo referente ao Modernismo se analisam. 1.4.1. Acerca do "Novo" e do "Moderno" — como categorias estéticas A maioria das pessoas julga que a novidade está no material que se emprega para o que seja, quando afinal o material empregado não serve senão de veículo para pôr a claro o sentido único e puro dessa novidade.37 37"Direcção



Única", Ensaios, p. 38



30 A intenção da vanguarda na modernidade fez sentido e história, na medida em que motivou toda o impulso e actividade de arte, realizada como um todo, quer na época áurea, quer no período imediatamente a seguir. Tais criações, literárias e artísticas usaram os novos modelos que a própria modernidade, tendo em atenção as diferentes linguagens assumidas, enunciou. A categoria estética do "novo", bem como a de "moderno" direccionaram o sentido das obras que Almada empreendeu, com excepção de casos como o da colaboração em Orpheu , contos breves ainda afectados pelo simbolismo e lirismo anteriores. No panorama da modernidade histórica, muitos artistas desejavam quase gratuitamente seguir o novo e/ou o moderno como categorias estéticas indiscriminadas, tomando-os como alvo, sem convicção profunda. No caso de Almada existia a consciência absoluta de que o novo, na sua acepção de categoria estética, possuía um fundamento de teor antropológico: não era questão de "pele", localizado apenas à superfície das obras, antes foi condição intrínseca geradora que garantia (e legitimava eticamente) a própria realização ou evenemencialidade da atitude — obrigava o corpo no pensamento. O novo como valor, obrigava ao preenchimento directamente vindo do seu autor — tomando assim proporções de imperativo moral; relacionava-se, ou melhor, serviu como veículo para exteriorizar, demonstrativo da consistência interior com que avançou a expressão e criatividade individuais, com a expressa convicção de que era possuído por uma determinação ética e de responsabilidade moral-social para agir junto do público, enquanto processo civilizador. Portanto, o novo, não foi, em Almada Negreiros, apenas caso de uso sócio-artístico ou ideológico, mas essencialmente caso de substância e consequente extroversão responsável, o que não sucedeu com outros contemporâneos, como Santa-Rita ou mesmo Sá-Carneiro, que se fixaram na acepção provocatória, sem suficiente interesse valorizador para o colectivo. Almada Negreiros questionou a extensão do significado fenoménico do novo no panorama português com a frase lapidar: Qu'est-ce que le nouveau? Le nouveau ne l'est qu'aujourd'hui."38 38"Comício
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dos "Novos" no Chiado Terrasse – intervenção de Almada Negreiros", Textos de Intervenção,



31 Mediando o impacto da interrogação — que em termos retóricos se pretendeu afirmativa, Almada apercebeu-se (para além de prever) da transitoriedade e efemeridade subjacente no conceito de novo, quer a nível conceptual, quer pragmático-operativo. O conceito foi então explicitado, recorrendo à sua radicação nos termos relativos à noção de tempo/temporalidade, o que pretendeu demonstrar não apenas a consciência experiencial do sujeito na história, mas também a via estética (e antropológica) teorizadora afecta na época já ao pensamento de Almada. Época histórica, em que se circunscrevia, pois, a actuação privilegiadora de obras e actos que visavam implementar o próprio conceito, constituiu-se a partir da consubstancialização específica num conceito de novo também operativo. O "novo" e o "moderno" regulamentaram a praxis e a poiésis; assumiram-se como valores — a nível estético e artístico — usados (manipulados) pelos "Novos", designação atribuída àqueles indivíduos ligados ao grupo modernista. Os artistas e os intelectuais estavam conscientes do seu pioneirismo, e nessa qualidade eram encarados (aceites ou rejeitados) perante os públicos, na colectividade. A acepção de "novo" vulgarizada na década de 20, foi de ordem pragmática, na medida em que se aplicava ao grupo de jovens artistas que então se tinham proposto entrar para a S.N.B.A., com intuito de renovarem a Arte portuguesa. O objectivo de se introduzirem, no espaço simbolicamente afecto à axiologia estética instituída, pretendia subverter o próprio sentido da instituição em si — como arauto de um "gosto" já saturado — para reinaugurar a modernidade de forma quase taxativa. A renovação do gosto, a todo título procurada, implicou a consentaneidade na praxis artística, realizada pelos indivíduos mais jovens e ousados. Estes artistas assumiramse alvos de críticas mordazes, foram amesquinhados e viram "proscritas" as suas obras, enquanto reflexo vivo do espírito mais avançado. Ao evocar o advento do Orpheu vê-se que o que nele escandalizou foi o epocal. Escandalizou por se perseguir vias diferentes das habituais no tecido cultural, na sociedade e no procedimento individual. Mas a atitude humana que esta "outra maneira" implicava, escapava clamorosamente ao escândalo. Diziam "escândalo" estoutra maneira, quando o escandaloso dormia repimpado num habitual estagnado.39 39



“Manifesto Anti-Dantas”, Textos de Intervenção, p.10
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Há que distinguir entre a actuação e produção de Almada Negreiros no período da modernidade e da vanguarda realizáveis em Portugal — em termos factuais e existentes — e a atitude posterior do Autor, de crítica e reflexão integrada num pensamento pessoal, teorizador sobre a modernidade, o modernismo e suas componentes integradas. Em Almada, a afirmação posterior, elaborada a partir da reflexão sobre as estipulações teóricas da modernidade e performativas da vanguarda — enquanto o "eu-acto estético" é obra —, fluiu em paralelo à abordagem biográfica vivida e às produções plástica e literária realizadas em consentaneidade com a celebração da modernidade e de vanguarda transepocal: o que Almada pretendia, ou pretendeu ter feito, e aquilo que efectivamente concretizou. Tendo como organização analítica a força das suas adesão e prática — em lateralidades e derivação estética e filosófica constantes. A consciência da época como alteridade cultural que implementou, à semelhança do fenómeno internacional, sofreu desígnios e derivações complexos - situado o fenómeno através de Almada. Não apenas, ou tanto, ao nível da vivência imediata da modernidade como evento histórico, rapidamente esgotado no panorama português — Modernismo, como se viu antes, mas na continuidade — seus termos e complexificações — da definição de modernidade no próprio Almada. Como considera Quadros-Ferreira, a modernidade de Almada estava "para além da razão e limite da política cultural do Estado Novo." 40 A modernidade era criação, convicção e capacidade de exercício pessoal para a colectividade, mas com consciência da responsabilidade estética e artística. As explanações desenvolvidas no Comício dos "Novos", acerca da noção e factualidade do tempo histórico — considerado enquanto época —, iniciaram-se pela sua radicação e topologia no tempo cronológico, perspectivado na dimensão universal. A determinação do tempo implicava a consciência da época pelos seus pares. A consciência de usufruir a época da modernidade, no caso português e de Almada traduziu-se na consciência da época precisa, para e do Modernismo: Traçando a sua cronologia, do início da humanidade até ao século XX, constatou que no presente século se apresentava a síntese dos séculos precedentes, o que dificultava a consciência da distinção entre o que fosse novo ou velho. Por transposição analógica, afigurava-se-lhe tarefa tão complexa como estabelecer a distinção, 40António



Quadros-Ferreira, “Almada e a Pátria portuguesa do século XX”, J.L., 7 Setembro 1993



33 entre um homem de valor e um indivíduo que o não tivesse. Apesar das dificuldades, Almada localizou, entre os tempos cronologicamente sucessivos, a transitividade que permitia "viajar" no passado, presente e futuro, articulando os tempos entre si, o que sucedia igualmente quanto às noções de novos e velhos, salvaguardada a dimensão do humano no mundo (e na história): Entre "novos" e "velhos" é uma passagem por onde se vai tão heroicamente de "novos" para "velhos", como de "velhos" para "novos". Mas o que é fora de duvida é que o homem é no espaço preenchido pelos seu próprio corpo.41



Tratou-se simultaneamente da consciencialização pessoal, individuada e do colectivo, ou seja, do grupo reunido. O que na altura apelava, de forma prioritária, aos valores fundamentadores da existência humana, segundo Almada, e que este foi aprofundando ao longo da obra de ficção e da ensaística — caso singular do humano e do colectivo. A modernidade em Almada tomou proporções antropológicas superiores, quando a considerou pertença do homem universal, propriedade que competia exprimir, foi "mensagem do português: a modernidade do homem universal." 42 Em Almada a modernidade garantia a universalidade ao humano, condição sistemática para afirmar a ruptura, por necessidade de remissão social e pessoal, ideia que é confirmada pela sua enunciação: "Toda a modernidade luta contra a subordinação, contra o suborno da pessoa humana pelo forçoso da sua posição no quadro social."43 A modernidade em Almada significava "acabar" com a noção de épocas, imperando o universal; significava anular as discrepâncias e as inconciliações da experiência do tempo; significava anular as impossibilidades cronológicas; significava continuidade do humano sem fragmentação. A modernidade implicou o unânime e a unidade, a conciliação entre o caso do pessoal e o caso do colectivo — o social. Com uma consciência manifestamente paradigmática, Almada introduziu na concepção de modernidade, implícita nas suas actuações, a noção relacional entre o social e o estético, numa perspectiva antecipatória para a época. Ciente de que apenas "o imprevisível de cada um é o único portador é o 41Comício



dos "Novos" no Chiado Terrasse – intervenção de Almada Negreiros", Textos de Intervenção, p.48 42Orpheu 1915-1965, p.19 43Idem, ibidem, p.20



34 único combustível que acende no mundial e no universal" 44, Almada extrapolou o objecto e valor dinamizadores da sua modernidade estética; transcendeu a efectividade da criação artística e literária, ao promover uma teorização fundada na movimentação do humano, em plano de profundidade, porque implicando os fundamentos universais condutores, sem que a unanimidade de intenção castrasse o humano. Em termos conclusivos verifica-se que a noção de moderno em Almada Negreiros possui duas ocorrências: uma respeita ao efeito de periodização que decide, a outra exprime um juízo de valor estético-cultural que qualifica e reconhece determinado fenómeno ou obra. No primeiro caso resolve-se, por estipulação, a consciência específica de um tempo afectado pelo seu próprio preconceito. No segundo caso, o moderno é traduzível através de determinadas características qualificadoras que podem ser destacadas, apreendidas e possuir equivalência de repercussão, ao nível da caracterização de uma dada linguagem que lhe está afecta. Ainda, de saber que o moderno em Almada é compreendido nestas duas asserções enquanto se pertence constitutivo e substancial, radicado na sua própria entidade essencial, que integra.



44Idem,



ibidem, p.20



35



1.4.2. Acerca da Modernidade — pressupostos antropológicos Toda a Modernidade nasce vanguarda. É universal. A Modernidade é nacional, o que nada diz sem o universal. Que universal? Não é o estatuto da nação nem da sociedade de todas as nações. Mas a atitude humana que não cabe senão em pessoa individual. 45



A vanguarda e a modernidade foram mitificadas e, por sua vez, construíram os seus mitos, condição e propriedade que lhe garantia a universalidade que Almada configurou. A vanguarda existiu teorizada, manifestou-se e serviu de impulsionadora para as realizações qualificadas por díspare impacto e qualidade, mas quase sempre autênticas como em artifícios de ruptura Almada pretendia. Cumpriu-se a partir da repercussão mediática e de valor sociológico, bem como da leitura poética e plástica (esta embora não tão definida quanto a anterior), decorrentes dos modelos e estipulações estilísticas da modernidade e da vanguarda internacionais — importadas de fora de Almada para um Almada igualmente convicto e crente, mas de criativa reincidência exógena. A modernidade afecta à maturidade do Autor, datada na decorrência da estadia em Madrid e que se estendeu até ao final da década de 60, em actividade intensa, concretizou-se em moldes diferentes daqueles que a definiam anteriormente. Passou a tratar-se da modernidade de Almada para fora, vinda de dentro, foi a modernidade da coerência consigo mesmo, a coerência pessoal de alguém que propunha a confluência de saberes para superar a relatividade do indivíduo que arriscava demasiadamente em Arte e Poesia ser sujeito. Pretendendo encontrar o reconhecimento das noções de modernidade — a baudelairiana — e de vanguardas para o caso Almada, pode-se acertá-las na unidade entre o sensível e o mental que perseguiu; entre o sensível e o sagrado, entre o indivíduo pessoal e o colectivo, entre o humano e o universal. Deste modo Almada ultrapassou as fronteiras de uma e outra acepções da modernidade, correspondendo a duas fases sequentes na sua obra e pensamento; respectivamente, a primeira atendida como modernidade de valor próximo ao da vanguarda descrita pela obra de Apollinaire — modernidade moderna, efémera, precoce, prematura, precária —, e depois, 45Idem,
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36 uma divagação pessoal sobre a modernidade em termos de Baudelaire, uma modernidade matura, do antigo — invertendo o sentido cronológico e histórico. Em síntese decorrente da sua própria coerência pessoal, Almada fundamentou-se no pensamento dos seus Mestres deliberados; trouxe deles os pressupostos teóricos, bem anteriores, legitimando as suas argumentações nas revelações elaboradas por Platão no Fedro46, por Francisco de Holanda no livro Da Pintura Antiga 47 e, ainda, na Scienza Nuova de Giambattista Vico48: respectivamente, o "moderno arcaico", "a antiguidade nova", o "moderno clássico" — todos três autores são referência fundamental na obra de Almada, sendo citados com propriedade, recurso solicitado por várias vezes no volume Ver, factor a que adiante se aludirá em mais pormenor. Esta determinação, a finalização desenvolvida de tal modernidade, na sua complexidade — que a seguir se explicita —, orienta necessariamente para a recuperação (capacidade sem dúvida exercida) da emblemática figura de Homero49 que Almada passou a chamar sistematicamente como termo — Thelos — e origem — Fons et Origo. A noção de Modernidade em (e segundo) Almada Negreiros apresenta-se impregnada de conceitos que fazem parte integrante da tradição estética e historiográfica na arte europeia ocidental. Os princípios estéticos e artísticos afectos à Paideia (cânone, número de ouro, Arte como Tekné...) que direccionaram o desenvolvimento da Arte no Ocidente encontram-se associados às definições estipuladoras subjacentes à Modernidade propriamente dita e de acordo com as explanações mais caracterizadoras anteriormente abordadas. Este cenário — porventura portador de certa 46No



Fedro , mais concretamente no "Diálogo sobre Retórica", Sócrates, a propósito da arte da palavra, das suas regras, quanto ao conteúdo dos discursos - refutação necessária à argumentação grandiloquente, pretende demonstrar que pequenos elementos se podem tornar grandes afirmações, donde segue referindo-se à incorporação de ideias novas aos grandes argumentos estipuladores: "Que fundem o arcaico no que é novidade e a novidade no arcaico?", respeitando pois a uma questão dialéctica. Cf. Platão, Fedro, 267 b, p.103 47Na obra Da Pintura Antiga, no capítulo "Tavoa d'alguns preceitos da Pintura o que se ha de fogir // O que se ha de seguir". Aquilo de que se deve fugir seria "O muito costumado", enquanto que se deveria seguir: "As escolhidas antigas novedades", cf. p.215. Em nota de rodapé - nº 584, Angel Gonzalez Garcia refere que "La actitud de Holanda es más conservadora, puesto que se limita a proponer el exemplo de la antiguidade, origen de esa antiqua novitas que constituye el paradigma historico de su pensamiento artistico. En términos más proximos a Alberti, esto es, una exaltación genérica de la novitá , se expresa Vasari con frequencia;...". Entenda-se por antiqua novitas o equivalente ao conceito de Vasari de antico moderno. E mais adiante, tomando para evitar "As indiscrições" e seguindo "A antiguidade nova" - p.216. 48No prefácio à edição francesa de La Science Nouvelle, Philippe Raynaud chama atenção para o facto de que esta obra : "Depuis le XIXème. siècle, elle n'a pas cessé d'apparaître comme une des sources vives des sciences humaines, en même temps que comme une des premières grandes critiques de la modernité.", p.7, assumindo o conceito de novo com domínio sobre o saber fundado nos primórdios do conhecimento grego, nomeadamente em Homero, tema fundamental em Almada, que se desenvolverá no capítulo dedicado aos fundamentos da sua estética. 49Veja-se nota anterior.



37 ambiguidade— é certamente coerente, na medida em que, na perspectiva de Almada, a questão artística de fundo não enfatiza tanto a necessidade da "novidade" — de impregnação plástica — como exigência da categoria estética do "Novo", em termos de criação e produção, mas a sabedoria necessária para implementar a renovação, através da assunção de uma nova atitude estética e poética: A modernidade consiste não tanto em dar nova razão a todos os saberes, como o de pôr vários saberes em cada coerência pessoal.50



O entendimento acerca da Modernidade portuguesa, no 1º Almada, foi assumida pelo próprio como condição fundamental para a individualidade pessoal — que aliás sempre persistiu — muito mais a nível comportamental, factual, do que como condição isolada imprescindível para a criação, motivação que toma maiores proporções na fase da maturidade estreitamente regulada pelos inevitáveis pressupostos teóricos originários: "Modernidade não é uma táctica a por cada um em especialidade profissional na máquina colectiva que funciona à social. Pelo contrário é precisamente a justiça de a especialidade ser a própria presença nascida em cada um. É esta especialidade nata, e só ela, que vai naturalmente edificar e afirmar a máquina social."51 Foi assunto do colectivo, mas foi sobretudo assunto do pessoal, não em função do colectivo, mas afecto ao colectivo, no que se distingue do ideário presencista. A geração do primeiro modernismo é, de certo modo, sensibilizada pela ideia de integração, manifestada na literatura e na arte, nomeadamente em Almada Negreiros, pela apologia do nacionalismo, acontecendo então, por esta via, algum significado futurista à contestação cultural e social do meio português.52



Foi assunto individual, caso pessoal, não apenas de Almada, mas de cada um dos protagonistas da Modernidade, que aliás se traduziu também na caracterização do fenómeno modernista : "Se Orpheu era grupo foi apenas pelo bem impossível do monólogo que era." 53 Almada sempre tratou a questão da modernidade associando-lhe as práticas e realizações históricas



50Orpheu



1915-1965, p.21 “Manifesto Anti-Dantas”, Textos de Intervenção, pp.10-11 52António Quadros Ferreira, Painéis das gares Marítimas de Lisboa - Análise e Recepção da Modernidade em Almada Negreiros, p.26 53Orpheu 1915-1965, p.10 51



38 do paradigma modernista, embora bem ciente do âmbito do conceito em si, quanto a seus fundamentos e exigências. No caso de Almada tratou-se da consciência, desde início, de que a modernidade não era exterior, mas fundamentalmente incarnação e interiorização, prévias a qualquer realização posterior. Atitude, estado de espírito ou decisão irrevogável, ser-se moderno era para sempre, basicamente era maneira de ser. Ser moderno e modernidade pontuaram-se como tópicos complementares, mútuos promotores da utopia estética, mesmo exigindo-se em uníssono, na complexificação de factores implícitos, para se cumprirem. Almada, como se pode comprovar, por resolução global da personalidade foi moderno e actuou na Modernidade. A Modernidade teve a sua extroversão oficial para a cultura e artes portuguesas no fenómeno Modernismo, Almada implementou-o também, usou-o e soube fazê-lo avançar, prevendo uma obra de que a Modernidade fora sinónimo de impulso e motor, para uma ulterior tomada de responsabilidade artística e de busca estética humanizadora. A abordagem interventora — performativa — da Modernidade foi realizada por Almada — no seu entendimento e concretização — com flexibilidade, imaginação e irreverência, apesar de uma fidelidade teórica aparente — em vários tempos: o tempo de Orpheu, o tempo de Portugal Futurista e no tempo de depois da modernidade, para seu esgotamento e declínio progressivos. A intencionalidade prioritária, anteriormente avançada, encontrava-se regulada por uma exigência pessoal que se via implicada de uma missão dirigida ao colectivo: não no sentido histórico, mas sobretudo mítico desse mesmo colectivo que se pretendia ver recuperado, renovado. A renovação moderna teve de surgir endógena — de cada e daqueles que se pretenderam envolvidos — mas de repercussão e extrapolação decorrentes para poder consolidar-se. Começara com o grupo mais alargado de Orpheu, persistira na cumulação futurista e vira-se vanguardista (= predisposição e compromisso), a longo prazo também, e já não apenas enquanto epifenómeno localizável. O sentido do vanguardismo, aqui, pode implicar o adiantamento relativo ao seu próprio tempo que, num segundo (quase terceiro) momento, obrigava a agir sobre o presente para assegurar a viabilidade cultural do futuro, para viabilizar a recuperação artística da nacionalidade — colectivo simbólico.



39 Entre todas as seculares modernidades, a nossa traz perfil de última. Não por ser a depois de todas. Que empatar é esse de modernidade e modernidade e modernidade a todo o tempo, e ainda outra modernidade?54



Persistir na prossecução gratuita, facilitadora e improdutiva da modernidade, apenas já compreendida como alibi e modelo, a alimentar-se de si mesma, foi razão imeditada para o entendimento de Almada que a abandonou — como exteriorização modal —, assim que a viu esgotar-se. O abandono, a desistência da modernidade concretizou-se por consequência de condicionalismos involuntários e inesperados: desagregação do grupo devido às mortes prematuras de três dos promotores, afastamento físico de Almada em 1919, a anodidade das realizações colectivas posteriores e o sentido do dever modernista, público-colectivo, — stritus sensus — cumprido. O compromisso que se estabelecera entre eles diluiu-se nas condições irredutíveis da vida, máxima isenção para a arte. Também em Almada se encontrava subjacente, na noção de vanguarda, a ideia de progresso, impondo a constatação de que tudo o já acontecido tinha sido feito, foi necessário fazer tábua rasa, e depois exercer sobre essa neutralização — mais do que impossível anulação —, o pensamento, desejando que o progresso ocorresse. A irreversibilidade do tempo em continum, a sua linearidade foi questionada, o estado inicial da modernidade em Almada extinguiu-se, mas foi substituído por uma consciência da modernidade em exercício na sua própria maturidade, o que subvertia a sua significação, originando algo de novo, por sua vez, embora sedimentado na acepção anterior. Já não se trataria de exigência apelativa de progresso, sobre a dissolução do anterior, mas sabedoria em integrar as experiências vividas sobre si mesmo, e para a colectividade em unidade. A Modernidade, para Almada, não se restringiu à compreensão e interpretação teóricas — por muito lúcidas que sejam ou venham a ser — apenas. O caso Almada é paradigmático no panorama português, e teve companhias singulares na conveniência estética europeia. Depois do Modernismo , Almada foi obrigado a partir para mais amplos horizontes, que lhe assegurassem persistência estética e fundamentação, de ordem mesmo filosófica, para si e para a sua obra, consequentemente. A assunção do compromisso consigo mesmo — não criou heterónimos que lho permitissem 54Idem,
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40 — , levou-o a desenvolver diligências investigativas muito para além da esfera artística, compreendida na sua mesma exteriorização. Direccionou-o para a exigida análise do envolvimento colectivo, centrado no indivíduo, e possibilitador de uma mesmeidade analógica, em tempos históricos e circunstanciais. Visava em última (e integradora) intenção a consciencialização da autêntica individualidade pessoal — antropológica e estética por fundamento da artística, mas em complementaridade também. Em português arte significa: espírito universal, presença universal, psíquico universal. Como não podia deixar de ser em arte e em nacional. À Grega. À Romana. À Portuguesa. À Universal.55



O século XX aparece neste seu finalizar como tendo sido dominado, assombrado pelo espectro do sujeito individual — fragmentado, dissidente, uniformizado, anulado, recuperado e etc...— que procurou questionar-se (e questionar) a si mesmo, sabendo conscientemente da irrecuperabilidade quer da sua essência, quer da existência que se cumpria. O pensamento moderno e contemporâneo tem procurado aprofundar, nas diferentes mas complementares vertentes do saber os tópicos e termos fundadores dessa consciência. A assimilação cultural e filosófica, a incorporação no pensamento moderno das consequências finalizadoras decorrentes da "morte do homem" — por analogia também a "morte da arte" em Hegel — anunciada por Nietzsche significou a perda da dogmaticidade (a nível epistemológico) e da pretensão do domínio e posse (antropológica e sociologicamente) do homem no/sobre o mundo. Antes se veio a estabilizar a consciência da luta irrevogável e persistente para poder subsistir contra todas as irregularidades desvastadoras dos pressupostos socio-históricos mais básicos e relevantes. A necessidade inadiável de recuperação, motivada pela irrevogabilidade de vigência dos termos obsoletos, pertença da cultura antropológica decadentista de oitocentos, teve de iniciar-se pela assunção de perda das referências absolutizantes, ou seja, pela assunção de "perda do eu". Donde a obsessão(endógena) pela (re)conquista do eu, situado após no seu verdadeiro "locus intimus". Por outro lado, a consideração exógena do eu pretenderia reafirmar a atitude de domínio — dinâmica e consubstancializadora — própria da estética futurista, a que se seguiu a constatação da irrelevância situacional afecta aos propósitos dadaizantes que Almada igualmente 55Idem,
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41 experimentou. Procurando a convergência de ambas as ordens quanto ao resituacionar terminativo do eu — perante si e no mundo —, Almada estabeleceu o princípio e finalidade dessa reconquista que verificou traduzirse, mesmo exigir o nascimento autêntico da pessoa humana singular (à medida do Antunes). Pode-se perspectivar toda a sua produção (incluindo a dimensão comportamental e de atitude estético-societária) em prol da prossecução do compromisso assumido e sua consecução. A perda do eu e consequente ensejo de recuperação superadora realizar-se-ia através da assunção da identidade (conhecimento e visão) promovida pela noção de vontade como instauradora desse mesmo compromisso. Como estipular a noção desta "vontade"? Com que afectações ou condicionalismos? Numa perspectiva cúmplice de Schopenhauer ou de Nietzsche? Endereçada prioritariamente a que determinismos antropológicos predominantes: "humanizadores" ou personalizadores? Para além da ruptura operativa proposta pelas estéticas explicitadoras das vanguardas — implementada de acordo a linguagens plásticas específicas — tem pois de falar-se igualmente das repercussões da consciencialização decorrente da "perda do eu", donde a exigência de resolução de fundo para solucionar, para viabilizar a superação do vazio proporcionado pela própria ruptura. A ruptura como substância propiciadora já surgiu como agente e construtora em Almada, aportando conteúdos factíveis, propulsores de uma nova assunção, não apenas estética, mas sobretudo de fundamento antropológico, missão redentora da nacionalidade, facto convicto pois "a modernidade é nacional, o que nada diz sem o universal", demanda do significado da humanidade "atitude humana que não cabe senão em pessoa individual."56 No caso Almada aplique-se — por analogia — a tese de Habermas, segundo a qual, numa análise cronológica, a Aufklarung fracassou provisoriamente, mas a modernidade não estava acabada, mesmo que o seu tempo estivesse contado. Talvez também, como para Baudrillard, a modernidade tenha tido sucesso, foi conseguida e por isso é que as Luzes se extinguiram57 — Almada exerceu-se na modernidade, realizou-a, ela foi conseguida e então extinguiu-se como fenómeno para ser princípio ôntico!



56Idem,



ibidem, p.14 Duve, Au nom de l'Art - pour une archéologie de la Modernité, p.71



57Thierry de



42 2. Almada — síntese histórica do Modernismo 2.1. A época modernista Uma época não é apenas uma questão de tempo, mas essencialmente um sentido do novo no eterno. Tão pouco a novidade é uma impressão recebida do exterior — mas é o próprio fundo da alma que faz a sua aparição ao sol.58



As circunstâncias vividas em Portugal no princípio do século promoveram a natureza dos factos socioculturais que seguiram. O grupo impulsionador que então surgiu, ganhou consistência, e realizou uma etapa única no panorama português. Almada, ao analisar os acontecimentos e natureza das participações, chamou à atenção para o facto de, no início e entre os elementos do grupo, existir mais entusiasmo do que propriamente sentido para realizar os objectivos pretendidos.59 As revistas literárias, os espectáculos e as exposições tomaram força e impacto, ganharam "proporções luminosas", mesmo quando, algum tempo depois, as circunstâncias se mostraram mais adversas, manteve-se: "...uma certa homogeneidade quando nos faltaram quase de repente os três amigos de que eu falei [Sá-Carneiro, Amadeo e Stª Rita]."60 Para Almada Negreiros — mais do que para o grupo em si —, os dois pintores desaparecidos trouxeram falta insuperável, embora continuasse a contar com a presença e cumplicidade de outros elementos, pois: "Todas as artes estavam representadas ali naquela mesa. Todas excepto a arquitectura."61 No grupo, Almada reconhecia existir unidade relativa, aquela que não fora verdadeiramente cumprida consigo — e relativamente ao grupo —, embora nele se reunissem.62 58José



de Almada Negreiros, "Catálogo do 1º Salão dos Independentes 1930" anos doze a catorze, uma porção de rapazes, portugueses, no meio do desconchavo geral, dependurados cada um da sua personalidade impertinente, reuniram-se à volta de uma mesa para encostarem umas às outras as suas esperanças e formarem uma chama maior, que fosse mais alta que os telhados da capital, da capital da sua terra." In "Duas palavras de um colaborador — homenagem ao arquitecto professor Pardal Monteiro", Textos de Intervenção, p.114 60"Modernismo", Textos de Intervenção, p.60 61"Duas palavras de um colaborador — homenagem ao arquitecto professor Pardal Monteiro", Textos de Intervenção, p.114 62"Éramos na realidade muito estranhamente diferentes uns dos outros, e todos suspensos do mesmo fio de nos faltar território. E assim nasce o profundo da palavra companheiro." Orpheu - 1915-1965, Ed. Ática, s/d., p.3. Ao longo deste texto evocativo, Almada reafirma várias vezes a importância e consequências deste relacionamento entre "companheiros" com interesses e características bem específicas cada, como no excerto 59"Nos



43 A unidade que não se concretizou totalmente, era a que correspondia ao seu Ideal para o grupo, o Ideal que ele desejava comum aos restantes protagonistas: Não apareceu nunca o motivo que juntasse o mesmo Ideal, a minha Arte e a de cada um deles. Isto é, a Arte só por si conseguia apenas tornar-me amigo de cada um deles; nunca pôde juntar-nos aos avançados no mesmo Ideal. Porquê? Porque o nosso Ideal não era o mesmo.63



Com o propósito de entender as diferenças mencionadas, entre a consciência e exequibilidade do "Ideal", a abordagem do fenómeno modernista centrouse na perspectiva histórico-cultural, por sua vez localizada na natureza e factualidade da participação de Almada Negreiros. A lealdade extrema que sempre conduziu a actuação de Almada, em relação aos seus amigos modernistas, permitiu-lhe reconstituir a posteriori a (re)memorialização frequente do período, em escritos e conferências fundamentais para a compreensão do período modernista. A lealdade para com os então ainda vivos, mas sobretudo era a lealdade, em exercício, para com os mortos:"...esses que por deixarem um dia de pertencer a este mundo iluminaram ainda com mais claridade a nossa ideia." 64 Ao tempo destas declarações, em 1926, Almada — como artista plástico — encontrava-se acreditado ao grupo dos "Independentes"; com eles expôs, com eles ganhou a unidade de uma mesma ideia, pois: "Cada um de nós tem a autoridade da sua Arte e a lealdade da nossa ideia comum."65 2.2. Modernismo — o movimento e a ideia O Modernismo só foi reconhecido e valorizado, na devida relevância, num tempo após a sua manifestação: "Só o tempo permitiu uma evolução do horizonte de recepção e uma divulgação iniciada com a Presença e mais ou menos generalizada nos nossos dias."66 Posteriormente, foi assumido como fenómeno decisivo na cultura e literatura portuguesa do princípio de século,



que segue: "Os inesquecíveis do "Orpheu" foram os meus precisamente por nos ser comum uma mesma nãoidentidade, um mesmo escorraçar comum que a vida nos fazia. Absolutamente mais nada de comum. Éramos reclusos na mesma cela." p.3. E também: " Por mais estranhamente diferente que cada um é dos outros, todos sentem a necessidade de "se dizerem" a outro." Dizer-se a outro não é pluralidade. Apenas um sabe o que "se diz". Sabem ambos que ainda não está feito o dizer-se." p.4 63"Modernismo", Textos de Intervenção, p.61 64"Idem, ibidem, p.62 65"Idem, ibidem, p.62 66Clara Rocha, Revistas literárias do século XX em Portugal, p.15



44 pela mão da Presença 67, e sob a responsabilidade crítica e divulgação de José Régio, cuja tese de licenciatura incidia precisamente no assunto. 68 O Modernismo recebeu a sua designação a posteriori, sendo-lhe aplicado o termo "retroactivamente", pelo autor dos Três Ensaios sobre Arte. Segundo José Régio: O modernismo é uma questão de sensibilidade e pensamento (isto é: de personalidade) — não uma deliberada escolha que seria astúcia, cabotinismo, ou simples intelectualismo. E propriamente, qualquer Mestre de hoje só é modernista na medida em que, sem ter de negar seja qual for das descobertas vitais do passado, se encaminha para novas descobertas e antevê novos mundos... que não podem ser mais do que a imprevista sondagem dos mundos já conhecidos.69



A acepção em que Régio define o Modernismo aplica-se ao posicionamento de Almada posterior ao epifenómeno de Orpheu e de Portugal Futurista. Aproxima-se mais da forma como Almada posteriormente enveredou pelo Modernismo, ou melhor, pela Modernidade. A consciência da modernidade, segundo Régio releva muito propriamente da época que se disse "modernista" com maior propriedade, pois:"...é precisamente porque na nossa época isto se sabe, ou sente, ou pressente, com particular acuidade." Toma a definição de Modernismo, como algo que não é meramente actual , portanto efémero e que quase só interessaria à perspectiva de investigação dos historiadores: modernismo que vem substituir o realismo, ou o impressionismo pelo cubismo... Não toma a definição apenas estilística do Modernismo, de mera substituição de valores poéticos, estéticos, encara-o de forma mais abrangente: à semelhança de Almada, é algo de mais profundo, da sensibilidade, que elabora momentos históricos diferentes, na medida em que o fenómeno da Arte Moderna revela uma grande descoberta: "A descoberta (já tantas vezes feita e sempre incompleta) de que há sempre mais 67



A Presença, revista literária e de arte, começou a publicar-se em 1927, sob designação de"folha de arte e crítica", dirigida por José Régio, Branquinho da Fonseca e João Gaspar Simões. "(...) A revista é particularmente moderna, uma vez que antecipa uma atenção às questões da teoria e da crítica literárias que caracterizará, mais tarde, as gerações do "nouveau roman", do experimentalismo e dos anos 70." Clara Rocha, op. cit, p.392. A revista pretendia-se ainda anti-académica e foi veículo de divulgação de autores fundamentais no panorama literário e ensaístico português. 68"...Matricula-se na Faculdade de Letras de Coimbra, na secção de Filologia Românica, de onde sai licenciado , em 1925, com uma dissertação revolucionária para o tempo, que veio a ser, refundida, a Pequena História da Moderna Poesia Portuguesa, e que foi, de facto, a sua estreia literária."Manuel Antunes, "José Régio", VELBC, vol.16, col. 84. 69José Régio "Ainda uma interpretação de Modernismo", Presença - folha de Arte e Crítica, nº23, Dezembro de 1929, p.2



45 mundos dentro ou fora deste mundo, e de que o homem é sempre mais rico, pode ser sempre mais rico... do que supunha."70 Logo no primeiro momento de reconhecimento, Régio destacou três nomes fundamentais no grupo: Sá-Carneiro71, Pessoa e Almada. Ainda seguindo a sua análise crítica, de notar a convicção com que anunciou "a evolução das personalidades adolescentes", pressupondo-as potencializadoras de manifestas — porque já presentes — e ainda futuras revelações literárias. Passando embora sobre os fenómenos efémeros, apenas viabilizados pelos tempos permitidos na "moda", Régio via assegurada a permanência dos verdadeiros artistas nas respectivas obras a consolidar. Almada correspondeu às expectativas de Régio pois, respeitando as múltiplas qualidades próprias, surgiu como o criador que melhor cumpria a síntese e o equilíbrio da arte moderna: absorveu todos elementos que a sua natureza visionária pode, não apenas organizar, mas criar com inventividade e perspicácia. Na sua obra fragmentária, breve e rica, aprende-se um pouco de todas as últimas correntes estéticas. Mas Almada é mais: É também um criador. (...)72



Uma das qualidades apontada como determinante, no papel singular de Almada, destinava à capacidade para reinventar, mesmo quando, em aparência, as novidades se apresentavam quase esgotadas (estafadas): "Almada renova ou inventa ainda — por sua conta e risco."73 No caso de Almada a motivação para alterar a situação justificava-se pois "a Arte em Portugal não andava por mão de artistas mas na de doentes e de repetidos. Não é verdade que mais vale que a Arte venha cair nas minhas mãos?"74



70José



Régio "Ainda uma interpretação de Modernismo", Presença - folha de Arte e Crítica, nº23, Dezembro de 1929, p.2. Nesse sentido Régio considera que: "Em qualquer tempo houve modernistas: Pois em todos os tempos houve quem partisse atraz de não sei que intuição do Desconhecido, e quem se torturasse (ao mesmo tempo vencido e vencedor) na febre de realizar não sei que virtualidades de ampliar, de remexer, de ilimitar o mundo que qualquer espécie de código artístico, social, religioso, moral intelectual e metafísico, não consegue senão fechar." 71Régio caracteriza-o como possuindo: "Tendência vincada e confessa para a multiplicidade de personalidade."; Fernando Pessoa como: "Tendência para o abandono às forças do subconsciente, e simultaneamente para o domínio da intelectualidade na Arte."; Almada como: "Tendência para a transposição, isto é: para a expressão paradoxal das emoções e dos sentimentos." Cf. op. cit., pp.1-2 72Idem, ibidem, p.2 73Idem, ibidem, p.2 74"Um futurista dirige-se a uma senhora", Artigos no Diário de Lisboa, p.34



46 Todavia os valores estéticos adoptados por Almada concordavam necessariamente com os desígnios do gosto e da formação estética tradicionalmente mais condicionados pelas influências provenientes de França, como fez notar Mª do Carmo Gonçalves Pereira: "Foi, graças ou paralelamente, a este surto violento que englobou futurismo italiano, cubismo, dadaísmo, ultra-realismo franceses, expressionismo alemão que, indiferentes às correntes "nacionalistas" ou desagregando-se progressivamente delas começava a despontar em Portugal uma aventura de carácter cosmopolita."75 Esse foi objectivo prioritário que Fernando Pessoa anunciou a propósito de Orpheu ; respeitava à criação de "uma arte cosmopolita no tempo e no espaço"76, uma arte que deveria corresponder às características da sua época, a mais determinante das quais era o facto de ser "aquela em que todos os países, mais materialmente do que nunca, e pela primeira vez intelectualmente, existem todos dentro de cada um, em que a Ásia, a América, a África e a Oceânia são a Europa, e existem todos na Europa."77 No caso de Almada, a assunção da individualidade artística manifestou-se, de forma progressiva, afirmativa presença na cena social lisboeta, consolidou-se na vontade, de matriz futurista, e mais ainda na primeira colaboração em Orpheu. Jorge de Sena acentua o facto da personalidade — e figura — literária de Almada ter sido redescoberta tardiamente, pois o protagonismo em Orpheu, inicialmente esteve dedicado a Mário de SáCarneiro e Fernando Pessoa, embora "Quem, no modernismo de 1915, representava, desde o início — isto é extremamente curioso —, uma linguagem nova, é precisamente Almada Negreiros."78 Almada sempre acentuou a convicção de que o grupo não existia quanto a uma comunhão absoluta de ideais ou opiniões, antes era local de diversidade de opções — poéticas, estéticas, mesmo culturais — que agia pela modernidade, embora definido a título individual consoante os autores: 75Mª



do Carmo Gonçalves Pereira, A Obra Literária de Almada Negreiros - esboço de um Estudo, Universidade de Lisboa, 1965, p.12 76Fernando Pessoa, Páginas Íntimas e de Auto-Interpretação , manuscrito, tendo como data provável 1915, p.113 77Idem, ibidem, p.113. Em Pintar o Sete, Lima de Freitas chama à atenção para o facto de que:"Essa oficina europeia da Luz do mundo. Porque a luz do mundo continua a fabricar-se na Europa." (p.28) 78Jorge de Sena, "Almada Negreiros Poeta", Nova Renascença, nº7, 1982, p.226. Jorge Sena justifica o facto desse tardio reconhecimento, através de "na maior parte dos casos, [a poesia] foi sempre publicada, ou quase sempre publicada, muito mais tarde."



47 "Nenhum de nós era espécime de standartização. Tais quais à nascença antes do mundo. Antes mesmo de primários."79 Cumprindo esse desígnio Almada, na juventude mais tardia, assim como na maturidade, destacou-se ele próprio dos outros, à semelhança de Pessoa, tomando uma posição de autonomia "oficial", fruto da amargura e do isolacionismo de quem se votou paradigma pelas circunstâncias — e vontade. A Almada deve-se, de forma emblemática, o facto de ter sido um dos primeiros a combater publicamente o fantasma simbólico (recorrente na história da cultura portuguesa) do conservadorismo cultural e social vigente, sem adiamento. Concordando com Gregorio McNab, quando refere ter sido Almada "um dos artistas em que o individualismo mais forte se exprime..." 80, parece mais ainda: Almada foi quem mais ousou, e mais se expôs, denunciando a situação intelectual e seus avatares, assumindo-se no seu próprio século. Os outros seguiram-no. Um dos primeiros esboços de denúncia lúcida, tornou-o "mediático" logo em 1911, a 19 de Janeiro, através da ilustração que realizou para o soneto de José Brandão, intitulada "A Caixa de rapé do Prior", sátira a "A Liga da Duquesa", precisamente da autoria de Júlio Dantas. Iniciou-se assim a acérrima caricatura múltipla e incisiva que se dirigiu nitidamente — e de forma simbólica também —, à pessoa de Júlio Dantas que foi director do Conservatório Nacional, no Manifesto Anti-Dantas e por extenso - Basta pum basta , escrito em 23 de Outubro de 1915.81: "O Dantas é a vergonha da intelectualidade portuguesa! O Dantas é a meta da decadência mental!" 82



79Orpheu



1915-1965, Ed. Ática, p.3 McNab, "Sobre "duas intervenções" de Almada Negreiros", Colóquio (Letras), nº35, 1977, p.34. 81no dia seguinte à estreia da peça "Sóror Mariana", mas publicado apenas em Abril de 1916, em edição do Autor. A parte gráfica do documento demonstrava cuidado, sob responsabilidade de José Pacheco. 82 Almada Negreiros, Textos de Intervenção, “Manifesto Anti-Dantas”, INCM, p.20; Júlio Dantas, enquanto Director do Conservatório Nacional simbolizava a apologia restritiva do ensino académico, contra o qual Almada tanto se insurgiu. A esse propósito cite-se João Gaspar Simões quando afirma a correspondência no Manifesto às directrizes do Futurismo: "...no estilo combativo e na natureza do combate, obediência a um dos imperativos fundamentais da escola: guerra a toda a forma de solenidade académica, ataque a tudo quanto representasse Beleza passaísta, "mulheres fatais", "luar", "nostalgia", "erudição", etc." - Vida e Obra de Fernando Pessoa, pp.112-115. Por outro lado, Almada insurgia-se na figura de Dantas, contra outros autores da época que muito se lhe assemelhavam, pois também Ramada Curto, Mendonça Alves e Rui Chianca tinham glosado o mesmo tema inspirador da freira de Beja, o que demonstrava uma notória falta de inventividade e imaginação, e consequente saturação. Como comenta, a propósito, McNab: "A última transgresão era que a todos faltava individualidade no ofício e que nenhum deles possuia o que qualifica a obra de Arte." - op. cit., p.35 80Gregorio



48 Almada criticava, mais do que o escritor em si, a falta de criatividade e o mercantilismo de obras do género, a facilitação com que muitos autores respondiam ao gosto de um público medíocre. Com determinação assinalou graficamente na versão original (assim como na publicada na antologia dos textos modernistas de Petrus83) com uma mão negra a apontar no texto seis vezes, imediatamente antes de cada "pim", a ignomínia de tal posicionamento. Assim irrompia sem dúvida ou prejuízo aquele que se assinava: "JOSÉ DE ALMADA NEGREIROS POETA D’ORPHEU FUTURISTA E



TUDO 1915" , grita, já e então, a classificação de Portugal como o país mais atrasado relativamente não só à Europa, mas a todo o Mundo. Contudo espera que um dia : "Portugal inteiro há-de abrir os olhos um dia - se é que a sua cegueira não é incurável e então gritará comigo, a meu lado, a necessidade que Portugal tem de ser qualquer coisa de asseado!"84 2.2.1. Almada na Geração de Orpheu 2.2.1.1 O significado de Orpheu Em breve se reuniram as suas produções pessoais numa revista que foi lançada ao público. O efeito foi inesperado: o público leitor dava a impressão de ter acordado estremunhado e estar ainda possuído dos gestos provocados pelas visões de um pesadelo. O pior de tudo foi que a revista se apresentava como sendo de Arte.85



O facto do grupo modernista se reunir no Café, ajusta-se a configuração típica da modernidade, analisada por Habermas, quando considera o "café" como centro propulsor de ideias para a eclosão dos fenómenos de modernidade: "O "café", a par dos Salões, é a partir de meados do século 83Cf.



"Os Modernistas Portugueses", Ed. Petrus, vol.I, Textos Universais - C.E.P., Porto, s/d. Na página 35 uma mão; na página 36 aparecem duas, na página 37 uma, e finalmente na página 45 e última, as restantes duas, perfazendo seis. 84 “Manifesto Anti-Dantas”, Textos de Intervenção, p.23 85"Duas palavras de um colaborador — homenagem ao arquitecto professor Pardal Monteiro", Textos de Intervenção, p.114



49 XVII, um espaço público privilegiado de sociabilidade e convívio artístico."86 Em Portugal divulgou-se o hábito de se reunirem os intelectuais nesses espaços públicos de convívio, tornados centros de exploração de utopias, lugares de formação de projectos literários e discussão políticoideológica. Por outro lado, como sucedeu para alguns autores (caso de Pessoa), o café foi local — e preservação — de certo voyeurismo , onde se estava no meio da multidão, isolado e próximo, mais do que "sozinho e alheado" como pretendeu Clara Rocha 87; no caso Almada foi local privilegiada de expansividade e extroversão, e de afirmação de personalidade pública. O projecto modernista cresceu em pleno coração da cidade, de acordo aliás com a celebração estética e sociológica das metrópoles, exaltada nos princípios futuristas emergentes. A cidade concentrava o movimento, o dinamismo, a multidão e a brutalidade. Condensava simbolicamente o fascínio pelo "mundo novo": os de Orpheu assim acharam também, donde ter sido o Modernismo um fenómeno nitidamente lisboeta, da capital, embora com adesões e extrapolações no Porto. A personalidade de Almada tornou-se, definitivamente, conhecida pela presença no grupo e, foi incentivada, pelas várias intervenções que assumiram a sua diferença: nesse aspecto também, é caso exemplar na modernidade. Atendendo às afirmações de Almada: — o grupo pretendia-se independente de posicionamentos e implicações políticas; — pretendia-se igualmente independência na colaboração; — não tinha sido elaborado qualquer programa, a não ser no facto de nele se reunirem autores; — todos os autores e não se discriminando a existência de um chefe; — correspondia à necessidade de uma élite portuguesa, que não existia;88 — finalmente, "Queríamos apenas o mais difícil dos títulos portugueses: sermos portugueses simplesmente." 89 86Habermas



evocado por Clara Rocha, op. cit. p.297 Clara Rocha, op. cit., p.297 88"A razão de Orpheu era profundamente aristocrática, não no seu efémero sentido de sangue, mas na sua verdadeira essência de valores." "Um Aniversário Orpheu", Ensaios, p.60 89Idem, ibidem, p.60. Em Orpheu 1915-1965, Almada afirmava esta mesma ideia: "Em contrapartida, Orpheu era para que nele estivessem todas as circunstâncias dos de Orpheu e as dos que não passavam em Orpheu. Se Orpheu era grupo foi apenas pelo bem impossível do monólogo que era. " Cf. op. cit., p.10 87Cf.



50 A ideia da afirmação inadiável da cultura portuguesa, que já tinha antecedentes na Geração de 70, aparecia a Almada de forma co-natural, configurada em Orpheu, pois os diferentes protagonistas no grupo tinham as suas personalidades já esclarecidas quanto à questão, justificada pelo facto da dignidade comum: "...por isso mesmos éramos portugueses sem sermos nacionalistas, nem regionalistas, nem indigenistas." 90 Ideia fundamentadora que viria a explorar nos escritos posteriores acerca da identidade nacional e da matriz europeia pelo mito. Orpheu pretendeu-se orgão do europeísmo cosmopolita, revista estritamente literária, com intuitos regularizadores para adaptação ao caso português, a acertar o tempo cronológico pela cultura e artes da restante Europa. 91 O grupo e a revista tomaram-se nome do emblemático Orpheu, adoptando um título de cariz nitidamente literário, que pretendeu evidenciar o próprio destino do projecto.92 Ficou assim sublinhada a radicação cultural na Grécia mítica, como estádio antigo da suprema depuração intelectual — o que numa primeira abordagem poderia parecer um contra-senso relativamente à modernidade ansiada, à novidade que se pretendia introduzir — "o arcaico no moderno"...como anteriormente se referiu ser aliás umas das características da Modernidade. Foi precisamente desde o início da actividade literária que em Almada houve a aproximação ao paradigma mitológico que inundou obsessivamente o seu pensamento estético, na vertente mais esotérica, sendo simultaneamente fundamento dos princípios antropológicos e metafísicos afirmados. De entre as figuras mitológicas recuperadas pelo imaginário modernista, Orpheu era uma das mais emblemáticas, tendo em Almada a recepção que corresponde aos iniciados, embora posteriormente ele procurasse referência em outros mitos da Antiguidade. 90"Um



Aniversário Orpheu", Ensaios, p.60. A propósito deste tema, mencione-se a posição de Fernando Pessoa que, no citado manuscrito de 1915, a propósito de Orpheu considerava a Europa, "a fons et origo deste tipo civilizacional, a região civilizada que dá o tipo e a direcção a todo o mundo. Por isso a verdadeira arte moderna tem de ser maximamente desnacionalizada — acumular dentro de si todas as partes do mundo. Só assim será tipicamente moderna." 91Curiosamente, em Fevereiro de 1915, Fernando Pessoa pensara publicar uma revista que se intitularia Europa, revista que seria parcialmente custeada por Mário de Sá-Carneiro. Chegou mesmo a iniciar a escrita - quatro parágrafos - de um manifesto para abertura do número, projecto que foi substituído por Orpheu. 92 De salientar as considerações extremamente pertinentes, a propósito da atribuição dos títulos às revistas portuguesas do século XX, que Clara Rocha desenvolve na obra já anteriormente citada, estabelecendo uma categorização, em que distingue os títulos de carácter simplesmente referencial (informativos e portadores de uma intenção significativa, portanto de grau zero de literaridade) , aqueles que se apresentam com valor poético explícito - os metafóricos e os emblemáticos, e os intertextuais, ou seja, aqueles que retomam na integra ou parcialmente a designação de uma outra publicação anterior. Cf. pp.150 a 153.



51 Orpheu , na mitologia grega, fora poeta e reformador do culto de Dionísio; tomado como um iniciador, aquele que revelou o verdadeiro significado dos mistérios dionisíacos que se encontravam em estado de "degeneração" progressiva, originando os mistérios romanos de Baco — as bacanais. A reforma órfica, sobre o culto de Dionísio influenciou o pensamento pitagórico, bem como o platónico. Repercutiu no pensamento filosófico do Cristianismo, nomeadamente no respeitante à doutrina do pecado original que apresenta algumas semelhanças de representação iconográfica entre Orpheu — aplacando as feras com o seu canto —, e Cristo — como Bom Pastor.93 A iniciação órfica era basicamente um ensino da conduta moral, consentâneo com a moral-social dominante nesse período, e orientada num sentido sagrado impregnador e impregnado. A reorientação do culto dionisíaco propugnada por Orpheu, sobre o culto orgiástico e trágico, na procura da catárse através do teatro, foi:"...a iniciação da dupla natureza do homem, a um tempo divina e terrestre, dionisíaca e titânica, e isto devido ao "pecado original": os Titãs mataram Dionísio, a divina criança filha de Zeus, e provaram a sua carne; então Zeus lançou sobre eles o fogo celeste, queimando-os; dos restos dos Titãs nasceram os homens, e é por isso que eles têm simultaneamente uma alma titânica-terrestre-pecadora e uma restia de espírito divino."94 O poeta órfico ensinava os caminhos do retorno para deus pela via da iniciação — era um teleostai — , pela poesia, pela filosofia. Era um homem de destaque, singular e raro entre os outros homens, à semelhança do qual os autores do grupo de Orpheu pretenderam ser! Usava o exemplo e a força mágica da palavra — do verso — para direccionar a humanidade no caminho que achava o certo: idêntica intenção dos poetas, nomeadamente Almada Negreiros e Fernando Pessoa.95 A afirmação da vanguarda modernista, no primeiro momento, supôs a continuidade nas diligências tendentes à desejada imposição. Tal foi 93Cf.



António Quadros, O 1º Modernismo Português, pp.133 e ss. ibidem, p.134 95O Orfismo grego foi um movimento predominantemente intelectual, cuja expressão se realizou através de hinos, em poesias, mais do que pelo culto generalizado. Os membros do Orfismo eram iniciados nos princípios reguladores do grupo, entendendo a condição do homem no mundo como o de exilado do mundo divino donde tinham decaido. Aguardavam o retorno, o regresso ao Uno — confronte-se o mito platónico da Caverna —, tendo por vezes de se enfrentar com perigos e tentações: por exemplo, a lenda de Euridice. O indivíduo iniciado no Orfismo estava na última fase do ciclo das reencarnações, sendo-lhe outorgado o conhecimento dos correctos procedimentos frente às portas transpositoras da morte. 94Idem,



52 efectuado, à semelhança dos outros casos ocorridos no mesmo período, através de dois factores: pela reiteração (ou redundância) e pela metalinguagem explicativa. A redundância traduziu-se na proliferação de várias revistas, necessárias à "comunicação e boa recepção da informação" 96, de modo a impor o Modernismo. Por outro lado, os Manifestos que foram surgindo, embora actos individuais afectos a apenas alguns elementos, donde se salienta obviamente Almada e Álvaro de Campos/Fernando Pessoa, caracterizam-se como metatextos que complementam a própria poética criadora, pretendendo justificar, explicar e legitimar a natureza diferenciada das produções veiculados através das revistas, neste caso português localizadas em Orpheu e Portugal Futurista, as mais "modernas" e vanguardistas. Todavia, certo espírito místico, transposto nas poesias paúlistas de Pessoa — ainda próxima a sua participação na "Águia"—, denotavam a influência do escritor francês André Gide, e nomeadamente da sua obra Palludes, facto a que Almada aliás aludiu ao evocar o advento de Orpheu no texto comemorativo dos 50 anos do grupo. Almada, por sua vez também encontrou/procurou o Misticismo (regenerador do humano), mas por outra via, integrando a categoria existencial e estética da reintegração, nos valores intemporais e inquestionáveis, ou seja, no cânone — o que veio a realizar nos tempos posteriores a Orpheu, embora fosse promovido, desde início, pela sua ligação e assunção potencializada no espírito do grupo. A modernidade segundo Almada soube, à semelhança das preocupações europeias da época, reconhecer a relatividade do humano vivido, do conhecimento, a desintegração, a fragmentação do indivíduo na colectividade, enfim o relativismo. Com tais referências — temáticas e fundadoras simultaneamente, permite-se a melhor compreensão do fenómeno literário e gerador em si, pretendeu-se acentuar como, a quase obsessão poética (e estética no conteúdo e radicação), foi abordada ainda por outros autores pertencentes ao grupo (embora sob outras motivações), subsumando as respectivas intenções a princípios e determinações pessoais bem definidas e — também — nas formas expressivas que tomaram. A modernidade foi assumida com convicção desigual, mas tratava-se sobretudo de acreditar — só assim souberam enfrentar a crítica e a ridicularização de que foram alvo: "O escândalo que o aparecimento de Orpheu produziu no público foi, e ficou inédito na vida literária 96



Clara Rocha, op. cit., p.218



53 portuguesa."97 O rompimento com os compromissos anteriores, teve penetração sobretudo pela persistência de Almada Negreiros e Santa-Rita Pintor, exuberantes nas manifestações públicas, os mais acérrimos, vestidos como denunciadores da prolongada e flagrante falência detectada nas artes visuais. 2.2.1.2. Almada Negreiros em Orpheu — conciliação do verbal e do icónico O acerto de proximidade estética e epistemológica entre as definições de modernidade, em Portugal e na Europa, reflectia a similitude cumprida: "Orpheu" dava aqui e entre os primeiros em todo o mundo o mesmo que eclodira pouco antes em Paris: o encontro das letras e da pintura. Este encontro secularmente aprazado este encontro continuamente abortado." 98 No caso português, foi mesmo necessário "inventar" o próprio meio para que a Arte99 viesse a existir nesses moldes renovadores, tal como pretendia o movimento de vanguarda, criando-o sob um denominador comum100, ideológico e algo heterogéneo (artístico e estético), de modo a abranger a criatividade e a expressão genésica de (quase) todas as artes, implicando a mútua colaboração, na cumplicidade estética e poética, como acentuou Jorge de Sena: "O modernismo português (...) tem como uma das características iniciais a estreita aproximação de escritores e de artistas plásticos, unidos para revolucionar a expressão estética portuguesa".101



97"Um



Aniversário Orpheu", Ensaios, p. 59. O escândalo era motivado pelo O terrível atraso “mental” e factual — em todos os domínios sociais e ideológiocos —, de Portugal relativamente à Europa, sobretudo a Paris, era facto quase irrevogável, e como relembrava Sarah Affonso: "Lisboa naquela altura era muito atrasada. (...) No meu tempo era uma chatice, os preconceitos que havia, as mães não deixavam ir as filhas sozinhas para a praia. (...) Era uma vida estúpida em Portugal, ela ainda é, mas ser rapariga no meu tempo era bastante difícil."Mª José de Almada Negreiros - Conversas com Sarah Affonso , p.47 Os vanguardistas, atacavam as convenções desgastadas e as regras instituídas, contrapondo uma nova institucionalização axiológica, que se traduziu na agressividade cultural dos novos padrões de comportamento social e artístico. Realce-se o facto da "reviravolta" cultural se situar precisamente ao tempo da 1ª grande guerra (1914-1918), correspondendo às angústias e circunstâncias decisivas do período histórico. Aconteceu, como foi anteriormente referido, à imagem e semelhança do que se passava no resto da Europa — Portugal também esteve na guerra. 98Orpheu -- 1915-1965, p.24 99Cf."Modernismo", Textos de Intervenção, p.60 100Cf. "Amadeo de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, p.165: "Orpheu , queria um denominador comum da unidade de todas as artes. Amadeo de Souza-Cardoso, Santa-Rita Pintor e eu, diante da tábua quinhentista "Ecce-Homo" do Museu de Arte Antiga, firmámos o pacto do grande-frete da Poesia: enquanto a Poesia não é." 101Jorge de Sena, Prefácio a Teclado universal de Fernando de Génova, Livraria Morais Editora, Lisboa, 1963, citado por Mª do Carmo Gonçalves Pereira, A Obra Literária de Almada Negreiros - esboço de um Estudo, Universidade de Lisboa, 1965, p.13



54 Propôs-se, sobretudo no âmbito da teorização estética, abolir a incompatibilidade e as constrições de convivialidade entre os vários géneros de concepção — da literatura e poesia até às artes plásticas —, centrando-se simbolicamente, e segundo Almada Negreiros, na figura sem igual no panorama da arte portuguesa: "Com Amadeo de Souza-Cardoso evitou-se ser Orpheu apenas mais um grupo de gente de verso. O movimento era unânime e não apenas literário."102 Do palco modernista, ao tempo de Orpheu estiveram afastados apenas a arquitectura103 e o teatro.104 Não porque faltassem os autores — no caso do teatro —, mas porque não aconteceu possibilidade de realizações concretas. Todavia, a intenção era a de que todas as artes da vida, na realidade, colaborassem. A propósito referia igualmente Fernando Pessoa: "A arte, em vez de ter regras como as artes do passado, passa a ter só uma regra — ser a síntese de tudo."105 Apesar de contactos frequentes possíveis através dos bolseiros no estrangeiro, o Modernismo foi caso pontual para alguns dos elementos menos empenhados, e não apenas feito de militância, o que dificultou a duração do grupo — soma (desigual) das várias identidades singulares reunidas: "Qual foi o sentido do nosso grupo? Este: direcção nenhuma, colaboração convidada por unanimidade entre todos os colaboradores." 106 Personalidades de criatividade aparentemente inesgotável, audazes e perturbadores da moral alheia, pautaram as respectivas produções artísticas pela autoridade inovadora — às vezes não correspondendo o impacto ao valor intrínseco das obras de arte. Houve na realidade, uma confluência de personalidades no momento histórico, mas nem sempre a mesma qualidade nas criações:



102"Amadeo



de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, p.163; a mesma ideia foi acentuada por Almada no texto comemorativo dos 50 anos de Orpheu, onde afirma: "Há quem persista em que "Orpheu" foi início de uma época das letras, quando afinal era já a consequência do encontro das letras e da pintura. Era mesmo a primeira vez que tal acontecia em Portugal desde o nosso século XV. " E: "Cinco séculos depois "Orpheu" fez o segundo encontro português das letras e da pintura." Orpheu - 1915-1965, Ática, Lisboa, s/d., p.8. 103"Naquela porção de rapazes portugueses estavam, como disse, representadas todas as artes menos a arquitectura. Paralelamente com o que por então acontecia em toda a Europa, a arquitectura estava empenhada nos seus novos processos de construção, mais do que propriamente no seu legítimo terreno de Arte. "Duas palavras de um colaborador — homenagem ao arquitecto professor Pardal Monteiro", Textos de Intervenção, p.115 104Idem, ibidem, p.115 105Fernando Pessoa, Páginas Íntimas e de Auto-Interpretação, p.124 106"Os Pioneiros - para a história do movimento moderno em Portugal", p.57



55 Ao mesmo tempo e no mesmo espaço podem juntarse as pessoas mais alheias entre si e como não acontece na História em tempos e espaços diferentes. A universalidade humana é tão varia que pode satisfazer inteiramente a sua e sem que lhe passe sequer pela cabeça a de um outro que satisfaça também completamente a dele.107



A modernidade, mais uma vez atrasada, acontecia desde sempre no caso português, trazia contudo algumas vantagens, uma vez que já se conheciam realizações afins, que foram tomadas estrategicamente, como Almada percebeu, quanto à visão global integrando uma espécie de consciência colectiva da situação mais aprofundada em valores dinâmicos de construção antropológica: Entre todas as seculares modernidades, a nossa traz perfil de última. Não pode ser a depois de todas. Que empatar é esse de modernidade e modernidade e modernidade a todo o tempo, e ainda outra modernidade ?108



Para cumprir o propósito (ainda que tardio) de modernidade, Almada interveio nas revistas literárias e de arte publicadas nesses anos — e não apenas em Orpheu —, surgidas como o meio de divulgação privilegiado, possibilitador afirmativo do seu pensamento e paradigmas no panorama cultural nacional. Respondia-se assim à tentativa de implantação das novas ideias, não apenas agindo como ponte de contacto ao público possível, mas igualmente tornadas local unificador do trabalho e convívio dos artistas, simbolicamente conjugadoras de seus desígnios e realizações, através da viabilização e intercâmbio de projectos.



107"Prefácio 108Mª



a "Um Homem de Barbas" de Manuel de Lima", Textos de Intervenção, p.155 José de Almada Negreiros - Conversas com Sarah Affonso , p.20
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2.2.1.2.1. Almada "desenhador" em Orpheu 1 O meu pacto de pintura com os dois companheiros de Orpheu era de enunciado simples: irmos à antiguidade para o encontro da modernidade actual.109



Os "Frisos" de Almada Negreiros, despertam os leitores de Orpheu para uma dúzia de quadros em palavras e em desenhos coloridos por um discurso que, pela sua linha de construção, se simplificam na ruptura da realidade, para a explanação imaginária de "ingenuidade" se não reconcebida, é anunciada . Ainda que provavelmente não destinada de início, revelou-se significativa a participação de Almada em Orpheu 1110, condensada nos pequenos contos, produto de uma imaginação já determinante e pessoal, que contêm muitas das grandes referências que percorreram a obra posterior. Não se esqueça que Almada assina a colaboração enquanto "desenhador". Correspondia à decisão de se apresentar no seio do grupo, para clarificar equívocos possíveis e provavelmente decorrentes dos ecos, ainda presentes, da crítica que Pessoa fizera às suas caricaturas na Exposição individual de 1913. O primeiro contributo literário de Almada mostrou-se herdeiro do Paúlismo, decadentista e simbolista, ainda que introdutor de novos valores a nível: estilístico, temático e na intencionalidade da abordagem. O lirismo (e ironia) dominante apreende-se nos títulos dos doze pequeníssimos contos de "Frisos": "Silêncios", "Ciúmes", "Eco", "Sèvres partido", "Mima Fataxa", "A Sombra", "A Sesta", "Canção da Saudade", "Ruinas", "Primavera", "Trevas", "Canção" e "Taça de Chá". Brevemente enfatizados, pela remissão anedótica de algumas das narrações, estes contos, numa perspectiva analítica dos traços tradutores da sua unidade conciliada, descobrem vivências minuciosamente focadas, que procuram o refinamento das sensações mais discretas, ocultadas em aparências ilusórias desvinculadas. Igualmente aproximam o leitor de fácil concepção imagética do real ficcional do texto, através dos contra-sentidos — de ordem axiológica — e da duplicidade — psicológica — de leitura. 109Orpheu



1915-1965, p.20 a "Sinopse Cronológica do nascimento e morte de Orpheu", publicada por João Gaspar Simões em Cultura Portuguesa, nº 1, Agosto-Setembro 1981, p.83, a participação de Almada ocorreu quando o sumário do nº já estava feito, portanto em fevereiro de1915. 110Segundo
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Os títulos remetem-nos em termos de seus conteúdos temáticos para: — a situação temporal diurna do quotidiano em função dos termos vivenciais dramáticos: "A Sesta"; — os próprios objectos desse quotidiano simbolicamente contentor de um conto narrativo e ficcional implícito: " Sèvres partido" e "Taça de Chá" 111; — vivências afectivas e existenciais profundas: "Silêncios", "Ciúmes" e "Canção da Saudade"; — uma evocação visual (romântica) da natureza exterior através da percepção : "Ruínas", "Primavera", "Trevas" e "Eco", — a percepção visual da imagem do corpo (virtual) : "A Sombra"; — a referência cifrada "a alguém" feminino que foi retomada posteriormente no poema de 1916/17, publicado em Portugal Futurista : "Mima Fataxa". Estes "poemas em prosa" evocam figuras de índole popular, bem como figuras míticas, pertença de certa tradição literária, mas todas elas unidas pelo compromisso criativo da subjectividade — profunda e inesperada — que se anuncia e finalmente constitui no desfecho porventura inesperado das situações. São vivências de um tempo igualmente mítico e não datado, portanto de todos e de sempre, o que reflecte a preocupação futurista pela conquista espacializada do "tempo" simultâneo, do homem moderno. A produção revelou-se em Almada, arma poderosa para revelar as conquistas estéticas do "eu" no mundo moderno, conseguida através do domínio de escrita dos pequenos poemas em prosa, arte em que foi mestre: "Almada pode ser considerado "o 1º grande mestre do poema em prosa moderno" na literatura portuguesa."112 Sonhos de margens e silhuetas escondidas, nos "Frisos", Almada recorre à refundição escrita das imagens solicitadas, devido à forma como aborda (e utiliza) a visualização dos objectos e dos cenários em que as figuras rolam as acções113; devido à cromaticidade variada e 111Segundo



Celina Silva, em Almada Negreiros -- a Busca de uma Poética da Ingenuidade, "A Taça de Chá", título do último dos "Frisos", reactualiza, pela citação literal, o título de um quadro de Columbano.", p.61 112Carlos Eduardo Schmidt, "A Trajectória: Almada Negreiros ou Almada Negreiros: uma Trajectória ou vice-versa", Estudos Portugueses e Africanos, nº 4 (1984), p.184; o autor baseia a última afirmação em Angela Varela Rodrigues, "O Poema em Prosa na Literatura Portuguesa", Colóquio (Letras), nº 56, Junho 1980, p.26. 113Celina Silva na obra anteriormente citada faz notar que no Catálogo da Exposição individual de 1913, Almada colocou na capa um friso grego e um desenho onde se podem ver os dois pares de pés de um casal que se beija — recurso à metonímia. Mais se diria que os protagonistas dos contos são na sua maioria personagens que atravessam também a sua obra gráfica e mesmo plástica: Pierrot, Columbina, Amazona...O que não estranha uma vez que Almada se assinou como desenhador, privilegiando a visualidade da escrita em circulação na sua obra.



58 sobretudo à combinação destes dois aspectos entre si, em função de uma leitura global — visualizadora. Estes pequenos "poemas em prosa visual" desenvolvem-se por acordo a referências conotadas directamente a uma dimensão cenográfica que viria a culminar nos projectos baléticos imediatamente posteriores e na sua fascinação quase obsessiva pelos Ballets Russes de Diaghilev. Por outro lado, a componente visual 114 integradora dos termos da sua escrita, correspondia a uma característica epocal já associada à própria poesia de Pessoa — "Chuva Oblíqua" — e Álvaro de Campos, e que tivera origem em autores como Guillaume Apollinaire, Blaise Cendras... Segundo José Augusto França, nos contos perdura ainda uma influência da Arte Nova, o que aproxima Almada, segundo opinião própria, da imagética desenvolvida em alguns desenhos de Amadeo de Souza-Cardoso, como adiante analisaremos, o que se insere no espírito dilatado na época: "Almada não está longe do espírito de certos desenhos e pinturas suas, já de 1913 e até de 1912 - e recorda ainda o ritmo literário de formas "fin de siècle", às quais empresta um último brilho, que foi o melhor que elas conheceram, no quadro pouco propício da literatura nacional."115 Por contraponto, as composições poético-figurais concebidas por Álvaro de Campos, sobressaltam os leitores desprevenidos de Orpheu , constituindo uma imagética, entre as fronteiras do fantástico e do real, transfigurados num discurso paradoxal, de aparência coerente, imagética potencializadora da nova lógica no seu vanguardismo, já de cariz futurista, o que não sucedia ainda em Almada Negreiros. 116 2.2.1.2.2. A colaboração de Almada prevista para Orpheu 3 O Orpheu 3 117, preparado em Setembro de 1915, nunca chegaria a ser distribuído, nem mesmo publicado na íntegra no seu tempo. Incluía uma colaboração diversificada, na sequência do que previamente acontecera nos 114Na



recolha de depoimentos vividos realizada pela sua nora, Mª José de Almada Negreiros, Sarah Affonso recorda a influência exercida pela obra de Cesário Verde, na dinamização da perspectiva da visualidade na nova poesia emergente: "Teve [influência] nos plásticos, os visuais eram por ele. A literatura do Cesário Verde era visual, contava piqueniques no campo, ao domingo, com as raparigas muito frescas, com flores nos cabelos. É muito bonito. " Cf. Mª José de Almada Negreiros - Conversas com Sarah Affonso , p.42 115 José-Augusto França, Almada, Português sem Mestre, p.30 116Esta ideia será retomada e desenvolvida a propósito do teor dos respectivos textos de manifestos: caso de Campos e caso de Almada. 117Seguem-se as edições em facsímile da maquette de Orpheu 3, editada pela Ática, preparação do texto, introdução e cronologia de Arnaldo Saraiva, Lisboa, 1984 e a editada pela Nova Renascença, de 1983, com introdução de José-Augusto Seabra - "Orpheu - provas de página.



59 dois números anteriores. De salientar o regresso previsto de Almada Negreiros, com o poema: "Cena do Ódio" que apenas surgiria no volume 3 (7) da Contemporânea em Janeiro de 1923, ainda que incompleto. A presença individuada (simbólica) e colectiva dos elementos constitutivos, em termos de produção literária e artística, permitiu a viabilização de um projecto em que as personalidades singulares enfatizaram a sua própria autonomia em prol de um projecto que as não absorvia ou neutralizava: "Orpheu não é colectivo, mas barca de únicos ou que como tal se queriam."118 E dentre os casos únicos, o mais único deles todos foi precisamente Almada com um "A Cena do Ódio" tornada paradigma de assunção singular, o que coaduna aos princípios constitutivos (e teóricos) da modernidade: O advento da interioridade e da subjectividade constitui uma das temáticas nucleares da chamada modernidade onde se questiona o conceito de unidade, particularmente importante na concepção cartesiana do sujeito.119



Orpheu oscilou entre o individualismo de uma élite necessária para afirmar o portuguesismo cultural e o europeísmo que alvejava, mais ou menos de forma latente. Assim, sem se ter chegado a concluir-se, encerrou a aventura de Orpheu : "Orpheu acabou. Orpheu continua", como escrevia Pessoa, em 1935, no número 3 da revista SW , Cadernos de Almada Negreiros. 2.2.2. Almada Negreiros em Portugal Futurista No "Prefácio para uma Antologia de poetas sensacionistas", e por referência à obra de Almada Negreiros (seria Álvaro de Campos a assinar o texto...) reconhecia o poeta da Mensagem que: José de Almada Negreiros é mais espontâneo e rápido, mas nem por isso um homem de génio. É mais moço do que os outros, não só em idade, mas em espontaneidade e efervescência. É uma personalidade bastante distinta e o que causa admiração é como o haja conseguido tão cedo.120



Neste excerto não datado, e independentemente do propósito de base que motivou, Fernando Pessoa salienta a lucidez da personalidade de Almada 118Eduardo



Lourenço, "Almada ou do Modernismo como provocação", p. 31 Silva, Almada Negreiros - a Busca de uma Poética da Ingenuidade, p.25 120Fernando Pessoa, Obras em prosa, Rio de Janeiro, Ed. Aguilar, p.450 119Celina



60 que, se mostrou, desde a primeira hora, tão crítico e analítico da própria cena cultural modernista. A presença do "poeta sensacionista e "Narciso do Egipto" (como se chama a si próprio)..."121 , consolidara-se durante o fenómeno de Orpheu, e exaltava com o advento da fase mais vanguardista do Modernismo português inscrita no Portugal Futurista que apareceu a público em 1917. 122 O "Comité Futurista de Lisboa" pretendia ser realizado à medida da sua personalidade-chave, como activista e agitador — Guilherme de Santa-Rita (Pintor). O facto é que dadas as circunstâncias da vida, mas sobretudo da morte, não foram preservadas mais do que uma dezena de obras, entre elas, os trabalhos que acompanhavam o nº 2 de Orpheu, e os integrados no Portugal Futurista. O teor da produção literária inclusa, visou não apenas a divulgação da corrente internacional, bem como do movimento em Portugal, mas meios textuais que serviram para transmitir conteúdos programáticos específicos. Na opinião de Clara Rocha, a revista futurista trazia uma finalidade "missionária", tinha uma missão "civilizadora" a cumprir. 123 Não deixando de concordar com esta perspectiva, parece ser uma revista com propósitos civilizadores, mais especificamente dirigidos a uma acção pedagógica também. As mensagens veiculadas, expressas de acordo com o cânone futurista, continham linhas gerais que queriam direccionar a nova actuação da humanidade (como todo), através da convocação directa do indivíduo. O indivíduo estava focado na sua responsabilidade, nos seus direitos e na construção da sua missão pessoal, espécie de isomorfismo, espécie de corrente de conceitos predominantes. Donde a assunção — consciente nuns mais do que noutros — dos pressupostos pedagógicos como missão, para além da intencionalidade literária e da definição exploratória da estética. Almada, em coerência, com a legitimidade de textos já anteriores (e posteriormente) foi um dos avatares dessa pedagogia (incipiente?) provocatória que basicamente o Futurismo difundiu. 121Idem,



ibidem, p.451 designação da revista como Portugal Futurista relaciona-se com o título da congénere Italia Futurista, cujo 1º número surgiu em 1 de Junho de 1916, tendo-se publicado até 14 de Fevereiro de 1918. A revista mostrou-se consequência inevitável, depois do escândalo suscitado anteriormente, mas foi sobretudo fruto da ambição duma geração simbolizada nas ardentes actuações de Almada Negreiros e de Santa-Rita Pintor. Embora Santa-Rita — por moto próprio — se aventasse “o grande iniciador do movimento em Portugal” (conforme a legenda da fotografia que do pintor se publicava no número da revista) e primeiro a liderar o grupo futurista português, logo foi secundado por Almada, Raul Leal, o personagem-pessoa Álvaro de Campos, e ainda por — um outro elemento menos entusiasta ou convicto no grupo, mas decidadamente produtivo a título individual — Amadeo de Sousa-Cardoso. 123Clara Rocha, op. cit., p.354 122A
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Realizou as suas intenções graças ao domínio e versatilidade dos géneros literários; procurou cumprir as finalidades de criação diversificada, em todos exacerbando os rigores da respectiva escrita específica, desde os manifestos, passando pela recensão de eventos, até à poesia e à modalidade mais avançada de prosa jamais realizada em Portugal, unidos os vários pelo objectivo comum: 1. "Os Bailados Russos" - texto crítico sobre a vinda a Lisboa dos famosos bailados de Diaghilev, assinado com José Pacheco e Ruy Coelho; 2. "Saltimbancos" - texto poético-visual em prosa; 3. "Mima-Fataxa" - (poema) "sinfonia cosmopolita e apologia do triangulo feminino"; 4. "1ª Conferência Futurista" de José de Almada-Negreiros — proclamação no Teatro Republica, a 14 de Abril de 1917 — que constou da leitura do "Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas do século XX", texto de vanguarda por excelência, propagandístico dos novos modelos de pensamento e criação. 2.2.2.1. "Os Ballets Russes em Lisboa" A análise dos textos que segue respeitante à participação literária de Almada em Portugal Futurista vai ao encontro das emancipações contextuais retidas na processualidade literária, dela retirando os fundamentos que serviram a posterior desenvolvimento do seu pensamento, em termos filosóficos e estéticos. A percepção (externa/interior) do humano começou pelo corpo como objecto vivido, instrumento para domínio do indivíduo — dualidade e simultaneamente como espectáculo e visão. Daí o seu fascínio pelo Bailado, o facto de ter sido bailarino e coreógrafo de grupo amador, e de tanto acarinhar a vinda a Portugal do famoso corpo de Bailado que revolucionou a arte da dança no tempo das grandes transformações. A grande inovação dos Ballets Russes passou, não apenas pela novas enunciações coreográficas — Nijinsky, Fokine, Nijinska —, mas pela forma como o bailarino se definia. O corpo do bailarino estava em processo de libertação e sujeitava-se (=enquanto sujeito) à exploração de outras modalidades de compensação cinética e retentividade do espaço para apropriação. Não admira que o início do percurso para a afirmação, energia e força passasse pela nova assunção pública do corpo, que, Almada ousou ser fotografado nu. O dinamismo do corpo servia a individuação que em termos colectivos todos deviam educar



62 para a conquista. Apelando a cada um dos portugueses por si mesmo, invocava: "o extraordinário valor das tuas energias expontaneas mas também sabemos como as desperdiças inultimente"124 , pois : A ti não te educaram, razão porque não existe em ti o sentido de consequência e de dedução que facilitariam o teu espírito para a disciplina das novas sensibilidades; porém, OS BAILADOS RUSSOS dispensam-te de qualquer preparação litteraria ou artistica para comprehenderes facilmente a sua grande missão educativa, explicativa dos aspectos gerais e syntheticos dos sentimentos.125



Já no tempo vanguardista Almada afirmou a intenção pedagógica das atitudes e dos acontecimentos, visando o homem como todo indivíduo pessoal. O reconhecimento dos actos dirigia o exercício de poder, redentor da humanidade, partindo da consciencialização de cada indivíduo, enquanto espectador e actuador, para assumir uma tal opção artística e ética, de natureza dominadora e enérgica — propósito educativo que devia superar a inoperatividade humana manifesta na colectividade portuguesa: ...A animalidade, a virilidade, o expontaneo, o infantil, o hesitante, o ingenuo, o sentimental, o abstracto, o concreto, o positivo, o util, o inteligente, o synthetico, o completo. ...A morbidez, a volupia, o vicio, a virtude, a força, a violencia, o heroísmo, a razão, o valor, o dever, a disciplina, a vontade, o dominio... ...O amor, o odio, o idial, a paixão, a obseção, o ciume, a cobardia, a perfidia, a intelligencia, o artificio, a sedução, a originalidade, a sagacidade, a tenacidade, a intuição, a consciencia, a dedução, o cinico... ..A elegancia, o rafinement, o luxo, o gesto, a rithmica. A arte, a proporção, o sumptuoso, o grande, o megalomano, o bello, o inverosimil, o fantastico, o solemne, o religioso, o puro, o fenomeno, a invenção...126



Em termos retóricos — e intenção argumentativa — de salientar a profusão rítmica, propiciadora de retenção memorial, espécie de lengalenga, ao enumerar as características múltiplas capazes de definir os Ballets Russes127, 124



Almada Negreiros, texto citado, in Portugal Futurista , ed. facsilmilada, p.1 Idem , ibidem, p.1 126 Idem , ibidem, p.1. O sublinhado é meu e pretende chamar à atenção para a pluralidade axiológica empregue na constituição dos pressupostos futuristas que Almada recriou. 127Almada encontrava no fenómeno colectivo Ballets Russes, através do conjunto de indivíduos que o compunham, as características, ou melhor, as qualidades que proclamava. 125



63 por recurso à formulação de diferentes e possíveis binómios — de carácter — oposicionais que permitiam apreender ao longo da discriminação qualificante o sentido integrador do fenómeno: 1) o abstracto - o concreto 2) o hesitante - o positivo 3) o espontâneo, o infantil, o ingénuo - o inteligente, o sintético 4) o vício - a virtude 5) a vontade - o dever / a disciplina 6) o amor - o ódio 7) a animalidade / o inteligente Sucedem-se os termos de aproximação, de implicações mútuas, e mesmo de causa-efeito; termos que se inserem nos níveis de significação ética e moral, organizados segundo princípios axiológicos de valor societário, que se implicam e exigem tradicionalmente. Segundo os parâmetros de Almada, as qualidades e as dissidências do humano ocupam uma outra valoração — diferente da vulgar e mais facilmente cordata: a) a força, a violencia b) o valor, o dever, a disciplina, c) a vontade, o dominio, a tenacidade d) o ingenuo, o expontaneo, o infantil e) A animalidade, a virilidade f) a volupia, o vicio, a morbidez g) a virtude, o valor, o heroísmo h) a paixão, a obseção, o ciume, o cinico i) o artificio, a sedução, a sagacidade j) a perfidia, a morbidez, a cobardia k) a elegancia, o rafinement, o luxo l) a rithmica, a arte, a proporção m) o sumptuoso, o grande, o megalomano n) o inverosimil, o fantastico, a invenção o) o solemne, o religioso, o puro p) a intuição, a consciencia, a dedução q) a intelligencia, a razão Podem-se definir dois grupos (a, b) de nítida e próxima recorrência quanto aos princípios fundamentais do pensamento filosófico de Nietzsche 128 — um 128Como



nota Fernando Guimarães in "Almada Negreiros, poeta", Almada — Actas do Colóquio "Almada", na nota nº4, p. 229, Marinetti considerava Nietzsche "passadista" ou um "tradicionalista", (conforme as traduções, respectivamente francesa e castelhana), termo qualificativo que lhe atribui em "Ce qui nous sépare de Nietzsche", texto datado de 1911, recusando igualmente o qualificativo de nietzschenianos com que os



64 dos filósofos mais divulgados na época, embora rejeitando Marinetti a atribuição aos futuristas de qualquer filiação de pensamento mais directa ao filósofo alemão. No caso de Almada, a influência do "vitalismo" do pensamento de Nietzsche é devidamente assumida 129 — não apenas, aliás, na fase futurista —, o que demonstra bem a sua decisão e independência de pensamento. No "Ultimatum Futurista", a influência traduz-se no recurso aos princípios de "vontade de domínio", "força, vitalidade", considerados como impulsos vitais, de valor, dir-se-ia, pulsional. Aquilo a que chama "vontade" é uma pluralidade de instintos, de pulsões, constantemente em luta pela preponderância. O conceito de vontade subjaz a outros termos tais como: "A animalidade, a virilidade" (e). O " ingenuo, o expontaneo, o infantil" (d) são já prenúncios do maior "tour de force" no pensamento almadiano, de teor antropológico e sociológico, bem como uma das determinações necessárias para o acesso ao saber, à verdadeira (e última) sabedoria. Esta condição de conhecimento articula-se com "a intuição, a consciencia, a dedução" (p), e "a intelligencia, a razão"(q) , que enquanto designando planos diferentes da lógica e do saber, se inscrevem no mesmo âmbito de análise e reflexão filosófica. Saliente-se que as qualificações publicitárias da modernidade centrada nos Ballets Russes, eram propiciadoras — e definidoras — de atitudes e comportamentos ambivalentes e ambíguas: "a virtude, o valor, o heroísmo" (g) e a "paixão, a obseção, o ciume, o cinico" (h) ... Encontra-se um outro grupo de definição aproximada que se refere aos conceitos de "elegancia, rafinement, luxo" (k) e de "rithmica, arte, proporção". (l) Estes caracterizam uma época, em termos de moda, de futuristas tinham sido caracterizados por alguma crítica da altura. A versão do excerto que a seguir se transcreve, procede da versão castelhana: "Me propongo demonstrar aqui que los períodicos ingleses están absolutamente equivocados al considerarnos como nietzscheanos. No tenéis, en efecto, más que examinar la parte fundamental de la obra del grán filósofo alemán para convenceros de que su superhombre, nacido en el culto filosófico de la tragedia griega, supone en quién lo engendró un retorno apasionado hacia el paganismo y la mitologia." Cf. Manifiestos Futuristas, IX, "Lo que nos separa de Nietzsche", p. 91. 129O que, segundo Marinetti, afastava os futuristas de Nietzsche, era precisamente o que o aproximava de Almada: a sua radicação no pensamento mitológico grego, embora articulado, mesmo conciliado, o posicionamento antropológico transmetafísico do filósofo alemão com as designações futuristas de um "Homem multiplicado por sí mismo, enemigo del libro, amigo de la experiencia personal, discípulo de la Máquina, cultivador encarnizado de su voluntad, vidente en el resplandor de su inspiración, dotado de olfacto felino, de luminosos proyectos, de instinto salvaje, de astucia y temeridad."Marinetti, "Lo que nos separa de Nietzsche", op. cit., p.92. Obviamente que Almada não tomou tudo, de forma indiscriminada, do pensamento mítico e filosófico gregos, mas soube trazer para si o que conciliava as suas intenções com o sentido de transposição arcaica para a modernidade esotérica que desenvolveu posteriormente, como adiante se desenvolve.



65 depuração de "gosto" que se pode porventura relacionar com certas caricaturas da época de Almada Negreiros sobre as "elegantes", a estilização de figuras, ainda com ligações à Arte Nova, e mesmo a certos desenhos de Amadeo, para não nos esquecermos do modo de figural de um outro Amadeo de Livorno — Modigliani. A explorar igualmente, adiante neste trabalho, a referência à "proporção" estética, de teor esotérico quase, que se articula com a preocupação artística e literária recorrente e integradora, na obra plástica e escrita de Almada à descoberta pessoal do "número de ouro" e à "divina proporção". A abordagem do transcendente e da condição última do homem que se expressa na arte é colocada em termos do "sumptuoso, do grande, do megalomano" (m) e do "inverosimil, do fantastico, da invenção" (n) . Estas poderão ser entendidas como as condições próprias da criação e produção de arte, tomando como exemplo os "Ballets Russes". Finalmente, a referência à condição de transcendência do próprio homem, na sua experiência mais "superior" afirma-se como o solene, o religioso, o puro (o). Evidencie-se ainda a pertinência e projecção, a explorar posteriormente, dos seguintes conceitos de: — a originalidade; — a beleza (o bello); — a gestualidade (o gesto); — a fenomenalidade (o fenomeno). 2.2.2.2. "Saltimbancos" Os "Saltimbancos é um conto maravilhoso ! Começa tudo com duas cores: o amarelo do sol e dos quartéis (eram quase sempre antigos conventos) e o cinzento da sombra e das fardas de cotim dos soldados. Todo o princípio desse conto é um jogo com estas duas cores.130



Em "Saltimbancos" predomina a construção de cenários em aberto, a povoar pelas figuras e animais, usufruindo do simbolismo do absurdo construído pela regularidade eventual quase do caos.131 As distâncias dentro do texto são 130



Mª José de Almada Negreiros, op. cit., p.63 acordo com a análise presente não pode concordar-se na totalidade — quanto à segunda afirmação — com a perspectiva de David Mourão-Ferreira quando este afirma que: "No texto de Almada, o leitor é atirado para dentro, sem dele poder distanciar-se, (...), "olhando-o de fora"; a sua visão é fragmentária e caótica, 131De



66 superadas, mas não anuladas: a perspectiva é concebida de acordo com a apropriação que o espaço faz dos protagonistas e vice-versa. Em todos há uma narratividade mínima assumida por uma focalização interna, múltipla e, ainda a constante de um retorno do mesmo como outro muito próximo (...) ou do tão remoto que dificilmente é abrangido pelos limites de uma memória imediata.132



Este procedimento em Almada, experimentado nos "Saltimbancos" — o encadeamento narrativo, sem introduzir qualquer pontuação —, procurou explorar um outro tipo de estruturação do texto, de modo a transportar para a escrita os "contrastes simultâneos" da linguagem pictórica.133 " "Saltimbancos", dedicado a Santa-Rita Pintor, constitui-se em três partes, referentes a situações diferenciadas que convinha ao Autor discriminar para logo associar a complementaridade de intenções geradoras, a nível hermenêutico e definir auxiliar para o teor do pensamento antropológico subjacente: 1ª : Situa-se a narratividade eventual numa instrução militar em picadeiro (porventura alusão ao facto do irmão António que se encontrava à altura no serviço militar): "... por todos os lados soldados parados soldados cinzentos de um pró outro lado pretos contra o sol por todos os lados curvados prá sombra soldados cinzentos meios-nús de brim cinzento de chumbo redondo de fôrma com reflexos de lata ao sol cinzento impessoal de brim de paráda quadrada e fechada prá relva em espéques de brim pobre igual e mínimo de sol



porque nunca conseguirá obter uma visão de conjunto." David Mourão-Ferreira, "Almada Ficcionista", Terraço Aberto, Lisboa, Círculo de Leitores, 1992, p. 216. A visão é fragmentária e "aparentemente" caótica para que o leitor possa "ver" (encontrar) a unidade do cenário (s) que se sobrepõem e imbrincam: não haverá "a" visão de conjunto, mas serão possíveis inúmeras visões de conjunto. 132Vera Lúcia Vouga, "Almada Negreiros, "Saltimbancos": de outro texto, outra leitura", Actas do I Simpósio Interdisciplinar de Estudos Portugueses — As dimensões de Alteridade nas culturas de língua portuguesa — o outro, Lisboa, Universidade Nova de Lisboa, 1985, p. 284 133Contrastes Simultâneos" era o título de uma série de trabalhos de pintura de Robert Delaunay, expostos na Galeria "Der Sturm" de Berlim, em 1913 — exposição em que participara igualmente Amadeo de SouzaCardoso. No plano da picturalidade, o procedimento a que Delaunay recorria, transportava o espectador "para dentro" do quadro, tornando-o parte integrante do espectáculo, por assim dizer. Este objectivo concretizava-se através da abolição da distância, colocando-se o pintor numa óptica em que o cumprimento da perspectiva tradicional — renascentista — cedia o lugar à disponibilização integral da superfície, tendente à explicitação de uma visão fragmentária, constituída na multiplicidade de planos que se interrompem entre si, se interseccionam ou compenetram; a visão apresentava-se quebrada em ângulos sucessivos, desenvolvida em ritmos picturais entrecortados, assumindo a impossibilidade de uma visão de conjunto. À quebra da perspectiva convencional correspondia, em termos poéticos, a quebra da sintaxe, a sequencialidade suspensa e ditada apenas pela respiração psíquica do leitor, do visualizador.



67 de brim sol de brim pijama de sair em traje de brim ao sol de oiro..."134



Depois é a cena da cobrição, que Almada provavelmente presenciara em alguma visita ao quartel em que estava o irmão António, articulando as referências com a sua efusiva imaginação: "...enorme cavallo todo branco e grande rabo e crinas primitivas num exagero de formas pederastas de cavallo de circo e ar selvagem de procurar fêmea grossa e roçar o cio p’las trincheiras n’um desejo de desvirgador a estender o focinho e relinchos á mistura co’as obscenidades da soldadesca naquella inconsciência de brim que ás vezes ri não porque haja pra rir mas porque não é prohibido rir co’o cavalo a gallope prá egua..."135



Ambas cenas se sucedem no quartel, através duma abordagem narrativa que se aproxima mesmo de uma montagem cinematográfica, segundo faz notar José-Augusto França em Amadeo e Almada.136 A segunda parte é bem mais curta: descreve-nos uma paisagem — recorde-se o valor paisagístico em "Invenção do Dia Claro": a oleografia —, em termos plasticizantes evocando os referidos "contrastes simultâneos" do subtítulo dos "Saltimbancos": "frio frio azul transparente e frio (bis) no branco das casas no fumo branco das casas brancas de manhã azul a desmaiar a empallidecer para branco e frio nas pernas núas p’lo monte acima a accordar (...) o estilhaço dum espelho deitado para cima entre as árvores verde-escuro atarracadas enterradas no vale (...) e zora tem pouca lenha para apanhar no monte lá em cima ao pé do moinho com uma escada rôta ainda mais para cima até ao telhado com o eixo e a mó parados parados desde um dia desde um instante parados para sempre com pedaços rasgados..." 137



Na terceira parte do texto desenvolve-se a referência predominante da figura feminina que atravessa, dominando, toda a 2ª parte — Zora — compondo a sua imagem de uma forma extremamente sensual e epidérmica, construída



134



Almada Negreiros, “Saltimbancos” in Portugal Futurista , ed. facsilmilada, p.15 Idem, ibidem, p.17 136 Confrontar obra citada no texto, p.207 137 Almada Negreiros, op. cit., p.18; o itálico é nosso e pretende salientar Zora , enquanto o nome da personagem feminina 135



68 através de uma linguagem eminentemente cruzada de visualizações cromática, de forte intensidade e contraste: "...correu até meio co’o seu maillot vermelho esfarrapado de rapariga vermelha co’o seu maillot trigueiro de olhos humidos da vida antes de entrar em cena e enthusiasmo duro de acetilene com vento da praia e bem fincados os pés no meio do tapete cada vez mais verde pra traz desconjuntamente a fechar a curva do maillot vermelho anel de ferro em braza..."138



A constituição imagética da figura feminina ultrapassava já os termos representacionais das anteriores figurações de mulher, quer de âmbito caricatural, quer poético — vejam-se as enunciações visualizadoras de "Frisos" anteriormente analisadas. A ênfase plástica é desenvolvida através da recorrência cromática, sensualizando as formas anatómicas carregadas de acentuação erotizante. Zora é antecessora de Judite, congregando aportações sensualistas de Mima-Fataxa. A implantação poético-visual de Zora acontece no espaço "do lado de fora" do quartel, numa companhia de saltimbancos — outro dos fétiches recorrentes de Almada, igualmente impregnador do seu mundo imagético e literário, próprio também a outros autores relevantes como no caso de Picasso, na fase azul. "Uma saltimbancazinha quando ouve as gargalhadas álvares dos soldados, que acham muita graça àquilo das éguas, sobe para cima do muro e fica a ver. Então o pai dela chama-a com os maiores palavrões, para ela vir fazer ginástica, em vez de estar a ver a pouca vergonha das éguas."139



Este texto não tem par na revista ou qualquer outra ocasião da obra escrita de Almada: é texto único no futurismo português, portador do germen de futuros textos surrealistas — não quanto ao fundamento e método de criação espontânea, mas quanto ao impulso definitivo para prescindir de poéticas estabelecidas...Nele coincidem os princípios mais fundamentais da linguagem visual pictural, que é percepcionada através de referências muito expressivas e intensificadas de rudeza carnal.



138 139



Idem, ibidem, p.18 Mª José de Almada Negreiros, op. cit., p.64



69 2.2.2.3. "Mima-Fatáxa Sinfonia Cosmopolita e Apologia do Triangulo Feminino" Almada afirmou-se poeta luxuriante na "Mima-Fataxa" de Portugal Futurista, num desfraldar de interferências gráficas e líricas que se interpenetram até às "Raizes embalsamadas a descer p’ro Mar."; recorrendo a uma miscelânea de personagens reais e imaginários, que participam como vocativos clamando pela "Invulgar energia vital" do futurista. O protagonismo singular de Mima-Fataxa fora chamado à vida nos "Frisos" de 1915, em que se configura "uma mulher-objecto, uma mulher-animal, uma mulher-desejo", obedecendo a sua descrição à constituição canónica própria do romantismo.140 Isabel Allegro de Magalhães estabelece nitidamente dois tempos para a enunciação tipológica de Mima-Fataxa. Num primeiro tempo evidencia-se uma figura carregada de pictoresco: estampa de cigana destacando do muro branco de um cemitério. Figura exótica que parece ter servido de estimulação para a consolidação posterior para o poema de Portugal Futurista. De mulher-cigana — objecto erótico situado — passou a protagonista, nome de cartaz num Paris aurático e ambicionado 141: borboleta da noite — já um prenúncio de Judite no Nome de Guerra ? — ganhou corporeidade de mulher-luz-artifício na cidade nocturna por excelência. Condição simbólica do nocturno que permitia enfatizar o brilho da aparência, as condições da virtualidade e da ilusão possibilitadoras das fantasias algo megalómanas dos futuristas. Mima-Fataxa situa-se num cenário desenhado pelo recurso a processos simultaneístas — condições de espaço e de tempo — em que os acontecimentos exteriores se fusionam com a própria interioridade dos protagonistas — o próprio Almada deslocado em Mima-Fataxa desejo. A narratividade constroi-se da memória, da imaginação exaltada, mas sobretudo já anunciando a livre associação — que aliás é condição sinequanon em "Saltimbancos". Baseia-se pois no usufruto das sensações mais exacerbadas, acentuadas pela vontade de domínio, numa perspectiva dinâmica, alargando-se em sobreposições afectivas primordiais que acabam por inundar a enumeração dos substantivos qualificadores: — SANTA 140Isabel



Allegro de Magalhães, "Almada Mima-Fataxa em 2 tempos", p. 51 Negreiros só partiria para Paris em 1919, após a morte em 1918 de Santa-Rita e de Amadeo de Souza-Cardos, donde ainda não se ter cumprido para si o Paris mítico, posteriormente desactivado pela sua realização vivida. 141Almada



70 — Princesa — Prostituta — Invertida — Salomé — FEMINA ou seja: ELA= letra feminina e o "Triângulo Púbico", cuja apologia é assegurada no próprio título. Constata-se a reelaboração da figura que fora portadora — em Orpheu — de uma tradição estabelecida pela cultura finessecular, exploradora de um decandentismo caracterizador de tipos e personagens, a que estava alheia a dimensão simultaneamente teatral e balética, tão do agrado de Almada afecta a Portugal Futurista. O desenvolvimento da figura no espaço poético exorciza-se em movimentos e de uma gestualidade mais estatizante em "Frisos", passa a uma execução corporal que radica porventura nos famosos Ballets Russes . O segundo tempo vivido da Mima-Fataxa apelava de raiz à exploração dos conceitos-chave do Futurismo com que Almada recriou os diferentes contributos literários nessa época — contudo cumprindo as proposições estilísticas complementarizadoras na sua diferença e intenção estética, singularizada mas convergente. São esses os conceitos empregues para a ênfase manifestada na prossecução poética da: — realidade atribuída aos objectos consubstancializados; — beleza ambiciosa, fulgurante da velocidade; — sofreguidão nascente de liberdade; — transparência sobreposicional (simultaneizante) dos objectos e imagens. A figura de Mima-Fataxa é convocada ainda em "K4 O Quadrado Azul". Interfere na sequência da configuração d'Ela quando esta se aproxima do narrador. O autor vinha de a corporizar visualmente, desenvolve-se um momento de intimidade e a abordagem que Ela provoca é por intermédio da ficção dentro da ficção — Mima Fataxa: "Disse-me apaixonadamente num contrair-se toda que afinal só agora, que não ma ouvia ler, começava a compreender a minha Mima Fataxa."142



142"K4



O Quadrado Azul", Contos e Novelas, p.22



71 Estas motivações relacionais divididas entre o erótico e o mítico apresentamse através de procedimentos estilísticos conseguidos através da constância dinâmica de palavras que, entre si, se excluem e implicam simultaneamente, na medida em que ultrapassaram a condição lógica da razão semântica: deixam de poder integrar-se nas regras do jogo da racionalidade, da lógica do consciente para avançarem para os domínios libertadores, de preanuncio fantasmático e onírico143, em que também os indivíduos podem ser configurados. A síntese estética do dinamismo, da luxúria, da energia e da determinação, anunciadas nos manifestos futuristas, bem como a recorrência constante a analogias evidenciadoras desses conceitos, apresentam-se como estipulações estilísticas predominantes, apontando para a sua concretização maximizada na figura feminina pertença intrínseca da metrópole que é a simbólica portadora dos vícios e qualidades tão apegadas a essa "nova mundivivência". Suscitada a evolução psico-sociológica de Mima-Fataxa movimentada em ambas as criações, está latente o domínio do homem, o que aliás se encontra implícito no equívoco discernimento sexista subjacente na estética — numa perspectiva de análise psico-sociológica — do Futurismo: "...homem como dono e senhor que se apossa da mulher. seu objecto de prazer, a quem torna escrava, embora formalmente pareça constituir a sua presa: "Ele tornara escrava de uma cigana a sua alma apaixonada.""144



Donde a ambiguidade em Almada que apenas poderá ser resolvida de acordo com a constante vivência paradoxal, em que a ultrapassagem da própria condição vanguardista o associa a determinações de normatividade estética de teor e remanência obsessivas, como se abordará adiante — o que constitui precisamente um dos paradoxos singulares da modernidade criacional em Almada. 2.2.2.4. "Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas do século XX"



143Como



considera Teolinda Gersão: "As palavras associam-se segundo relações não lógicas, por vezes nem sequer analógicas, mas puramente tónicas, sem formar qualquer sentido." Cf. "Para o estudo do Futurismo Literário em Portugal", p. XXXVII. 144Isabel Allegro de Magalhães, "Almada Mima-Fataxa em 2 tempos", Colóquio (Letras) nº95, JaneiroFevereiro 1987, p. 56; a citação de Almada Negreiros respeita a "Mima-Fataxa" de Orpheu 1, Ed. Ática, pág. 73



72 A "Conferência Futurista"145 constou da leitura do Ultimatum que Almada lançou veementemente à "juventude portuguesa do século XX", cumprindo os propósitos educacionais, predicativos de uma filosofia revolucionária quanto à acepção do humano: Comecei então o meu ultimatum à juventude portuguesa do século XX e a plateia costumada a conferências exclusivamente literárias e pedantes chocou-se nitidamente com a virilidade das minhas afirmações pelo que executava premeditadas e cobardes reprovações isoladas mas sem efeito de conjunto.146



O objectivo fundamental verificou-se cumprido, na medida em que a reacção suscitada se mediu em grave perturbação147, desastabilizando a pacatez e conformidade daquele tipo de plateia, constituída por indivíduos "insípidos" e dogmáticos. O "Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas do século XX" de intenção oratória — exercício de conceptualização —, para ser empregue na "Conferência" — enfrentamento com o público através do corpo —, dinamizava o tom geral de discurso que Almada mostrou na sua colaboração para a revista, convocando o sentimento da nacionalidade portuguesa, como condição disponibilizadora para a construção efectiva, feita de amor à aventura e de arrogância pragmática, para engrandecimento da Pátria portuguesa no século XX. Os manifestos — enquanto objecto literário autónomo — não vinculando necessariamente a contextualização em livro, estavam libertos de sujeição complementar por implicação, entre si, surgindo outros manifestos que portanto complementavam as ideias, por especificidade, relativamente ao 1º Manifesto Futurista. Os manifestos serviam basicamente para estipular declarações políticas de conteúdo, para lançar e provocar diligências e realizações que se traduziam em "movimentos" ou grupos intencionados, para e de actuação colectiva, exigiam a consciência do público, a disponibilidade para a recepção dos ideais, adoptando geralmente, "um tom



145A



anteceder o texto porventura mais polémico da revista, Almada apresentou breve recensão acerca dos acontecimentos ocorridos durante (e na sequência) a 1ª "Conferência Futurista de José de Almada Negreiros - Compte Rendu pelo conferente" a 14 de Abril de 1917 no Teatro Republica — actual Teatro S.Luís. 146"Conferência Futurista", Textos de Intervenção, p.33 147"Consegui, inspirado na revelação de Marinetti e apoiado no genial optimismo da minha juventude, transpor essa bitola de insipidez em que se gasta Lisboa inteira, e atingir ante a curiosidade da plateia a expressão da intensidade da vida moderna, sem dúvida de todas as revelações a que é mais distante de Portugal.", in "Conferência Futurista", Textos de Intervenção, p.33



73 messiânico e universal, assim se distinguindo de obras puramente teóricas."148 O artista ao usar este modelo proclamatório ganhou estatuto panfletário e tornou-se propagador actuante, não apenas indutor de ideias e convicções imperativas; empenhou-se numa intencionalidade mental, mesmo de índole missionária. Assim aconteceu com Almada Negreiros em "A Cena do Ódio" e no "Ultimatum Futurista". Na sequência explícita dos manifestos europeus, Almada cumpria propósitos de divulgação ideológica e não tão somente estética ou literária puras. Moviam-no implicações analógicas, mesmo directas que obrigavam à inovação ideológica — por via da estética — para a declamação de uma nova Arte, na medida em que as anteriores (simbolista e decadentista) se viam proscritas e prescritas porque obsoletas. Na sua proclamação, a um público que de antemão se sabia diminuto, os propósitos de divulgação extensível parecem contraditórios, sobretudo se associados às convicções elitistas de seus protagonistas, como no caso de Fernando Pessoa149, como fora, antes, caso de crítica por parte de SáCarneiro150. Foi tomada de consciência comum nos modernos, a constatar nas declarações circunscritas aos membros do grupo, ideia nitidamente de influência nietzscheneana. A noção de superioridade individual em Almada é nítida. O possível melhoramento da nação depende de ela adquirir as qualidades do pintor, porque a visão dinâmica deste é o ideal proposto, o modelo dado. Neste sentido, Almada parece um deus descido à Terra ou a figura de Prometeu, a trazer os fogos da aventura ao seu país.151



148Nuno



Júdice, "O Futurismo em Portugal", p.XI "O Provincianismo Português", mas sobretudo o "Caso Mental Português", ambos em Páginas de Doutrina Estética, Lisboa, Ed. Inquérito, s/d. No "Caso Mental Português" Fernando Pessoa refere: "Por mentalidade de qualquer país entende-se, sem dúvida, a mentalidade das três camadas, organicamente distintas, que constituem a vida mental — a camada baixa, a que é uso chamar povo; a camada média, a que não é uso chamar nada, excepto, neste caso por engano burguesia; e a camada alta, que vulgarmente se designa por escol, ou, traduzindo para estrangeiro, para melhor compreensão, por "élite". (...) "O que caracteriza a terceira camada, o escol, é, como é de ver, por contraste com as outras duas, a capacidade de criticar com ideias próprias.(...)", Cf. pp.143-14. 150Vejam-se as "Cartas a Fernando Pessoa", referências várias nos dois volumes. 151Gregorio McNab, "Duas Intervenções de Almada Negreiros", Colóquio (Letras) nº35, 1977, p.37. A mesma ideia é afirmada, sob outros termos por Celina Silva, quando considera que: "Na acepção com que Almada dele se abeira, o Futurismo é sincrético e objecto de uma interpretação — apropriação pessoal e nacional, destinada a instaurar a "Pátria portuguesa do século XX", bem como as condições para a acção de uma entidade que se autodefinia como resultado consciente da sua própria experiência "poeta português que ama a sua pátria." Celina Silva, Almada Negreiros — a Busca de uma Poética da Ingenuidade, p.99 149Veja-se



74 O renascimento, ou melhor, a construção da nova pátria, seria resultado do ressurgimento da raça decaída, tendo para isso que enterrar-se definitivamente as velhas tradições: pessimistas e constritoras, tal como a predisposição saudosista. Pela guerra encontrava condição para construir a nacionalidade, ainda que segundo McNab, não seja devidamente explicitado qual o tipo de guerra a que se referia. Tratar-se-ia de uma guerra mundial? Antes, "...uma guerra ritual, semelhante a um exercício militar, mas com glória suficiente para heróis e com poderes purificadores." 152 O aspecto que aqui interessa salientar, quanto ao destino da intervenção, respeita, segundo opinião própria, ao sujeito que a deveria levar a cabo. Pois é bastante nítido que ele — Almada — a deveria realizar, pois se já a começava. Almada, como acima se mencionou, assume-se mito promotor do ressurgimento, pedindo a cada um dos portugueses que se ocupassem dessa missão, como continuadores. É a assunção da individualidade através do engagement comum para a nacionalidade. Num período em que, aparentemente, se dirigia a atenção à "metrópole", predominando as massas e a desindividuação sobre os valores subjectivos, Almada parecia cumprir uma tarefa ditada superiormente. Do "Ultimatum Futurista..." emergia o novo herói: as massas, as fábricas, as turbinas, as máquinas...Preconizava-se a ausência de sentimentalismo, o triunfo, de acordo com o pensamento nietzscheneano, propulsor do excesso, da ironia, em defesa do elitismo, onde dominava o primado do objecto. 153 A filosofia do humano devia ser substituída pela filosofia intuitiva da matéria, sendo uma forma de colocar o objecto em primazia: em vez de ser o sujeito a dominar sobre o objecto e a constituí-lo; devia ser absorvido pelo objecto, desaparecendo o sujeito. De importância complementarizadora, por relação aos manifestos de Almada, se reveste o "Ultimatum154" de Álvaro de Campos que, numa 152Gregorio



McNab, "Duas Intervenções de Almada Negreiros", Colóquio (Letras) nº35, 1977, p.39 "eu" deverá desaparecer, e com ele toda a descrição, necessariamente subjectiva, para que o objecto irrompa em todo o seu esplendor material, (ruído, peso, cheiro, cacofonias, precisão numérica e outros dados concretos deverão acompanhar as referências aos objectos)." Teolinda Gersão, "Para o estudo do Futurismo literário em Portugal", p.XXIII 154No caso de ambas as proclamações há a sublinhar o facto de tomarem o título de "Ultimatum" e não de "Manifesto". O termo "Ultimatum", segundo Teolinda Gersão, era retirado da esfera do Direito internacional público; tinha uma conotação violenta, ameaça de utilização unilateral da força se não fossem satisfeitas determinadas exigências. Ainda estava recente na memória colectiva o Ultimatum de 1890 e a crise que suscitara. Os "Ultimatum", quer de Almada, quer o de Álvaro de Campos foram uma espécie de desforra contra a derrota sofrida. Portugal, no caso de Pessoa, respondia com autoridade construtiva e direccionando as respostas, deixando de ser receptor de influências estrangeiras: tomava novamente a direcção dos rumos da Europa. Teolinda Gersão, "Para um estudo do Futurismo literário em Portugal", p.XXXV 153"O



75 linguagem mais elaborada, mais intelectualista, mas de idêntica energia e tensão, denuncia a intelectualidade europeia retrógrada e passadista, ao desprezar directamente os seus "grandes nomes", ao mesmo tempo que enaltece o dinamismo furioso convergindo para o caso assaz paradigmático de Whitman. Pretendeu o autor provocar o leitor, pelo recurso às expressões mais vernáculas e rebeldes, alertar para o decadentismo manifesto de uma Europa que urgia combater, ultrapassando os dogmas e os princípios vigentes e legitimados, de modo a que se concretizasse a "Intervenção cirúrgica anti-cristã" através da Arte, da Política e da Filosofia.155 Deste modo, Pessoa tentou resituar a perspectiva de Almada na nação — Portugal —, reconhecendo que na Pátria havia lugar para a constituição de modelo próprio, virando as costas à Europa, à África, ao Novo Mundo. O "Mandato de Despejo aos Mandarins da Europa" é muito nítido quanto a este propósito, significando que assim como o indivíduo deve encontrar em si a própria construção do eu, assim a nação se deve encontrar, em si mesma, reconcebida. Quanto aos aspectos de aproximação mais nítida, considere-se o inequívoco tom ironista, num e outro, embora estilisticamente diferenciados, de acordo com a personalidade literária de seus autores. Quer Almada, quer Campos/Pessoa proclamaram a sua convicção modernista, futurista, impregnada de afirmações propiciadoras de leitura complexa, aliada à dogmaticidade indutora. Nem um, nem outro, duvidavam de si, embora se possam apreender ironias egóticas ambíguas, subjacentes nos "Ultimatum's" como espaços de exposição — performance — pública. O "Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas do século XX" procurava , através do seu impacto, dissecar a noção de Pátria preconizada, denunciar a falência da situação e propor soluções, avançando com uma imagem final positiva. 156 A título subjectivo, conformava-se em Almada, um claro momento de exploração — se ainda não de direcção única —, pelo menos de uma via bem orientada para a consolidação do eu utopista e proclamatório de Narciso. 155O



"Ultimatum" de Álvaro de Campos foi posterior ao de Almada, pelo que, em certos aspectos parece dar-lhe réplica, ou pelo menos constata-se ser uma reacção, onde segundo Ellen Sapega, o heterónimo apontaria para alguns dos erros que lhe reconhece em termos argumentativos: "Neste sentido observe-se que a diatribe de Almada contra a decadência dos seus compatriotas propõe uma solução herdada da geração de 70, a qual aposta na emulação de valores europeus." Cf. Ellen Sapega, "Fernando Pessoa e José de Almada Negreiros: reavaliação de uma amizade estética", Colóquio (Letras), nºs. 113-114, 1990, p.171 156Na 2ª parte deste capítulo, a propósito da "Nacionalidade", proceder-se-á a uma abordagem mais detalhada do Manifesto, na perspectiva da análise do conceito — remetendo-se para esse aprofundamento específico.



76 Obviamente, o tom discursivo do eu, em Álvaro de Campos já estava decidido: os seus dogmas não eram impetuosidade modal, mas decorrentes da construção heteronímica por opção e determinação estética quando as verdades foram a ruptura poética com a tradição. Salvaguarde-se o facto do horizonte de Almada, segundo Eduardo Lourenço, ser "mais prosaico, muito diferente do niilismo, anarquista e ocultista de Campos." 157 Almada não se rebelava, estética ou poeticamente responsável, contra a Cultura ou a Civilização — pelo menos a esse tempo — mas contra o "burguês lisboeta" sobretudo, atitude que manteve em Cena do Ódio e isoladamente em figuras/protagonistas, da caricatura, desenho e pintura, e da ficção: a ambição de ruptura focava-se e configurava-se em alvos específicos. As utopias credíveis na sua invariabilidade, nascidas nas memórias nacionalistas foram-se estabilizando nos textos socio-políticos posteriores, metamorfoseando-se a proclamação e a provocação, em hermética lucidez e clarividência estética. As marcas inéditas já presentes no Futurismo , entendido por Almada, edificaram o centro de aprofundamento de problemáticas relativas à assunção da personalidade individual e a sua convergência histórico-mítica na Humanidade. Donde, ter procurado as Raizes "arcaicas" como fundamentação condigna, que todavia não se manifestavam em evidência ao tempo do Futurismo, embora de algum modo anunciadas, ou pelo menos, intuídas como considera Fernando Guimarães, se se tomar o sentido de "arcaico", conforme o posiciona o próprio Almada em "Arte e Artistas" 158. Arcaico, etimologicamente provinha de arkhein, que significa "o que veio primeiro", donde concluir que "o antigo era futurista", assim estaria latente "no futurismo uma raiz arcaica, que conduz o pensamento de Almada a Homero..."159 2.2.3. A colaboração de Almada na Contemporânea O número de apresentação da Contemporânea teve capa de Almada Negreiros, sob o título de "A Idade da Seda", uma composição inédita, nitidamente influenciada pela sinuosidade das linhas afectas à Arte Nova, 157Eduardo



Lourenço, “Almada ou do Modernismo como provocação” in A Cena do Corpo, C.C.B., p.34 um verbo grego antigo arkhein que quer dizer o sentido de chegar primeiro. Desse verbo vem a palavra arcaico que quer dizer antigo; em grego, o que veio primeiro. Pensemos naquele dia em que, o que hoje é antigo chegou cá a este mundo pela primeira vez. Nesse dia o antigo era futurista. Pois em grego o sentido de antigo é precisamente aquele que faz hoje rir na palavra futurista." Almada Negreiros, "Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p.81 159Fernando Guimarães, "Almada Negreiros, poeta", op. cit., p.113 158"Há



77 num cenário elegante que seduzia a leveza das figuras. O número specimen não teve continuidade — seguindo-se em Julho o 2º número de Orpheu. A publicação ficou interrompida durante 7 anos, enquanto se sucediam tentativas, mais ou menos abortadas, para protelar a modernidade. Em Agosto de 1919, José Pacheco, juntamente com Manuel Jardim, Ruy Coelho e Acácio Leitão, promoveu a constituição da Sociedade Portuguesa da Arte Moderna. A Sociedade inscrevia-se numa orientação moderna e nacionalista. Contava com uma comissão de honra que outorgava o cunho mundano às suas iniciativas — realização de concertos, exposições, conferências, edições... —, e uma comissão artística que lhe garantia a qualidade intelectual e artística, integrando a presença de Almada Negreiros. 160 A capa do 1º número foi também da autoria de Almada Negreiros e o tema era uma natureza-morta, com algumas lembranças — segundo opinião de José-Augusto França161. Representava uma jarra em formato de cálice com uma flor vermelha e folhas verdes dentro, com a inscrição "Contemporânea, Maio 1922", sobre um fundo, algo informal, em aguarela ocre. Os princípios ideológicos orientadores da direcção expressavam a intenção de estreitar a relação ibérica, através da fundação de uma Sociedade dos Amigos da Espanha, ao que seguia exaltação conjunta à Sociedade dos Amigos de Espanha, à Sociedade dos Amigos de Portugal, a Portugal e a Espanha, o que demonstrava bem o espírito iberista da época que Almada veio a enfatizar aprofundadamente em afirmações públicas e textos — designadamente em Sudoeste.162 Acautelava-se a actualidade sob forma reflexiva, através da análise dos vínculos ao passado, até então constituídos em modelizações impróprias e que não permitiam verdadeiramente a assunção da contemporaneidade. Embora não sendo necessário recusar o passado, dele devia encontrar-se referência para a melhor consciência do momento efectivo. O que nos resta? Voltar ao princípio. Começar de novo. Nós somos os "primitivos" d'uma vida nova que se desenha. Vamos viver de novo Portugal — com outros olhos, outras tintas, outra alma.163 160À



Comissão Artística pertenciam ainda Jorge Barradas, Canto da Maia, Stuart, Diogo de Macedo, António Botto e Hernâni Cidade. 161José-Augusto França, ""Contemporânea" e os anos 20 portugueses", Contemporânea (ed.facsimilada) vol. IV, nº 10 162Cf. "As cinco unidades de Portugal — 3. A civilização peninsular", SW — Cadernos de Almada Negreiros, nº 1, p.5 163Afonso de Bragança, "Carta a um esteta", Contemporânea, ed. facsimilada, nº 1, vol. 1, Maio 1922, p.3



78 Para recomeçar do princípio, "viver de novo Portugal", não bastava a publicação dos números da revista dedicada a civilizar os portugueses. José Pacheco pretendeu concretizar outras iniciativas, estabelecendo uma programação cultural complementar: conferências, exposições, concertos, serões de arte, prémios literários e artísticos e mesmo uma designada "Universidade Nova". Cumprindo estas preocupações inscreveu-se a colaboração literária e plástica de Almada Negreiros logo desde o início — no 1º volume, nº 1 — com "Histoire du Portugal par coeur", a que se seguiram: "Rondel do Alentejo" e "O dinheiro" (nº2); "O diamante" e "O Menino d'olhos de gigante" (nº3); "A Scena do ódio/ por José d'Almada-Negreiros poeta sensacionista e narciso do Egypto" (vol.3, nº7); "Desgraçador: primeiro esboço do terceiro capítulo do novo romance de José de Almada-Negreiros "Nome de Guerra"" (vol.4, nº3). A diversidade da colaboração literária abrangia diferentes géneros: a poesia, na sua dimensão mais lírica ou intervencionista, a rememorialização histórica; a ficção através do conto e mesmo um dos capítulos do romance Nome de Guerra. No caso dos contos revela-se a intenção de parábola moralizante — de acção pretendida sobre a definição da individualidade pessoal no colectivo —, quer em "O Dinheiro", quer em "O Diamante". O primeiro texto foi escrito em Paris e datado de Fevereiro de 1919; apresentado como pertencendo à conferência La révolution individuelle. 164 "O diamante" por José d'Almada — modo como apresenta a autoria do conto —, é um texto breve que condensa, igualmente, vivências convenientes para o propósito exemplar que pretendia cumprir. Mais uma parábola, neste caso dirigida à denúncia — através da ironia e do equívoco — do racismo.165



164Narrado



na pessoa individual própria e singular, é ficção autobiográfica que não foi acontecida; localizase num enredo breve e concentrado que reune em poucos minutos de leitura, a duração da vida do foco principal da história — que não é o eu do narrador —, mas do tio que vira a sua vida dividida em duas partes. Durante a primeira metade da vida procurara ganhar dinheiro, o que conseguira; na segunda gastara esse mesmo dinheiro, ao tentar arranjar maneira de se tratar dos males decorrentes de ter andado a arrecadar o dinheiro. Por analogia imponderável, Almada faz o louvor do acaso que realiza objectivos insondáveis, mas efectivamente concretiza experiências vividas fundamentais. Cf. "O Dinheiro", Contemporânea, vol. I, nº2, p. 92 165Cf. no Capítulo II, os comentários relativos ao conceito de personalidade, quanto às implicações mais detalhadas deste texto em termos de fundamentação antropológica e sociológica.



79 Ambas histórias breves cumpriam um propósito desmitificador da mundaneidade muito próximo da representação civilizada de que a revista se assumia, o que revela a lucidez e frontalidade, por parte de Almada Negreiros. Esse parece ser um dos motivos mais relevantes para destacar os dois contos que tão breve, tão profundamente atingiam a realidade de certos tipos sociais dominantes.166 A colaboração respeitante aos desenhos e vinhetas iniciou-se com a capa do número specimen, mantendo-se constante durante quase toda a duração da revista. A obra gráfica integrava imagens que serviam de ilustração a textos do próprio artista, como no caso de: "Lisboa", "Sintra", "Dom Afonso Henriques" e "O Infante Dom Henrique" relativamente a "Histoire du Portugal par coeur". De salientar, entre a vasta lista da obra gráfica inscrita, a capa do número 2 da revista: uma cabeça "à garçonne" e ainda os sete desenhos que constituem toda a ilustração do tomo. Tratava-se de desenhos de grande domínio da linha e do claro-escuro, recorrendo a diferentes técnicas gráficas.167 Almada é o herói dos números, pela quantidade de obras publicadas, em capas, "hors-textes", ilustrações e cartazes — um Almada ainda mundano que passava do amaneiramento de 1915 a uma inultrapassável agilidade de desenhador, depois do episódio parisiense da sua carreira, em 1919-20.168



Para Almada Negreiros significou o período de transição entre Orpheu e Portugal Futurista até aos seus Cadernos - Sudoeste de 1935 e a elaboração do pensamento que articulava mais profundamente a modernidade com a nacionalidade. 2.2.4. A presença de Almada na Revista Portuguesa Reclamando o novo e o diferente, aposta-se na superação da mediania, da mediocridade: num trajecto onde todas as evasões são possíveis, Modernismo e Tradicionalismo não raras vezes coincidiram e se 166"O



Diamante", Contemporânea, vol. I, nº3, pp.113-114 totalidade da colaboração gráfica, referente às diferentes séries da revista de salientar os desenhos alusivos às figuras de Arlequim e Pierrot (vol. 2, nº5; vol.3, nº9; 1º Suplemento, Março de 1925); Autoretrato (vol.1, nº1; vol.4, nº2) e no vol. 4 (II) série 3 (I), de maio de 1926 o "Esquema geométrico comprovativo da verdadeira disposição dos painéis de São Vicente", traçado vermelho sobre a reprodução dos painéis, manifestação bem clara do que seria um dos grandes motivos de investigação, geométrico.esotérica, durante décadas. 168José-Augusto França, ""Contemporânea" e os anos 20 portugueses", Contemporânea (ed.facsimilada) vol. IV, nº 10 167Na



80 estreitaram nas margens do tópos-outro que se permitiram reinventar.169



A "Revista Portuguesa" caracterizava-se por intenção e natureza mediática como um semanário de "Literatura, Crítica de Arte, Sport, Teatro, Música, Vida Estrangeira". Apareceu a público em Março de 1923 e durou até Outubro desse mesmo ano, numa época em que era vulgar as revistas, ou qualquer outro tipo de publicação periódica, serem de vigência fugaz e prematuro desaparecimento.170 Os anos vinte em Portugal reflectiam no panorama cultural e artístico a instabilidade da situação política, sócio-económica e ideológica que combatia dualisticamente entre o passadismo decadentista e a modernidade não-assimilada. Foram anos de contradição, de certa euforia, e da duplicidade bipolarizada na área das ideologias: na Europa, o ano de 1923 ficou marcado pela ascensão em Espanha de Primo de Rivera e em Itália de Mussolini; na Alemanha, a República de Weimar sentia os efeitos provocados pela projecção política que tinha, vendo os perigos aproximarem-se cada vez mais. Foram no entanto os anos loucos, a Idade do Jazz-Band — como a designou António Ferro, um dos protagonistas mundanos desse período e uma das figuras que melhor sintetizava a dualidade, entre o tradicionalismo nacionalista e a modernidade. O periódico procurou cumprir uma actuação crítica que visava conciliar a vanguarda pretendida com a situação vivida, mas apesar da intenção, não se conseguiu libertar de um certo hibridismo, sublinhando ainda a empenhada actuação para: "Agora, compreender e sentir toda a beleza da arte moderna, é tarefa para poucos, para raros, mesmo."171 Os seus colaboradores tratavam-se como tradicionalistas, o que não era o mesmo que dizer-lhes serem conservadores; olhavam a situação com ironia e desencanto; empenhavam-se no exercício do anti-decadentismo entendido apenas como recusa do "velho", mas não necessariamente como vontade



169Cecília



Barreira, "A "Revista Portuguesa": Tradição e Modernidade", Revista Portuguesa (ed. facsimilada), vol. I, p.IX 170Normalmente, não auferiam verbas suficientes para se manterem e não conseguiam ultrapassar as dificuldades decorrentes da falta de apoios financeiros, sobrevivendo dado o empenho dos jornalistas e autores ligados aos projectos em questão. 171Mário Domingues, "Exposições de Arte/A Exposição de pintura Teles Machado", Revista Portuguesa, (ed. facsimilada), 24 de Março de 1923, p.24



81 dinâmica de realizar o novo. A intencionalidade primordial da Arte cumpria pressupostos de concreção ética, segundo os propósitos da revista. A "Revista Portuguesa" contou com uma única presença por parte de Almada Negreiros: uma entrevista. A entrevista publicada no 2º número, integrava-se num ciclo de entrevistas, na sequência de uma primeira dada por José Pacheco. Pretendia-se a aproximação às ideias e objectivos dos protagonistas mais directos do Modernismo, na narração própria dos testemunhos. Intitulada "José de Almada Negreiros fala-nos das suas ideias e das suas intenções", houve oportunidade de expressar publicamente os seus projectos, ao esclarecer a sua verdadeira natureza e objectivos, nomeadamente no respeitante às conferências subordinadas ao título "A Revolução Individual", cuja primeira intervenção se verificara já — A Invenção do Dia Claro. De forma bem clara, Almada definiu aí os termos enunciadores do principal objectivo antropológico e filosófico: "Explicar o sentido essencial da evolução da humanidade."172 Almada expôs ao longo da entrevista os tópicos fundamentais para a compreensão da sua teorização antropológica de intenção sócio-cultural, com repercussões inequívocas na sua práxis artística, bem como na sua estética. Trata-se de um texto fundamental para o corpo da sua obra ensaística, divulgado para um público bastante vasto, que podia assim melhor conhecer uma das figuras mais emblemáticas do círculo intelectual lisboeta. 2.2.5. A colaboração de Almada na Athena Almada Negreiros surge logo no primeiro número, com a revelação de um dos seus trabalhos mais marcantes na época: "Pierrot e Arlequim". Num 1º número em que a modernidade era emblema e mote para reflexão, em que o próprio título da revista sugeria a vinculação valorativa da Grécia mitológica, o texto dramático de Almada retomava essas duas figuras simbólicas da Commedia del Arte, visão significativa e frequente na cultura europeia. Os diálogos entre Pierrot e Arlequim como que levam a pensar no diálogo entre Pessoa e Almada, embora por vezes um e outro porventura tivessem, momentaneamente trocado de papéis... No 2º número, de Novembro de 1924 não existe colaboração escrita de Almada, sendo publicados quatro desenhos e incluindo-se um texto crítico 172"A



entrevista da semana - José de Almada Negreiros fala-nos das suas ideias e das suas intenções", Revista Portuguesa, vol.I, nº2, p.11



82 precisamente sobre os desenhos, da autoria de alguém que se assina M.V. O artigo desenvolve uma análise crítica dos trabalhos, entendendo-os de forma contundente e reconhecendo-lhes uma força existencial decisiva: Os desenhos de Almada Negreiros são, antes de mais nada, terriveis realidades.(...) Não são só os tipos, mas a sua importância, que é incontestável para a nossa recordação. Por isso lhes chamo terriveis realidades, e, fora mister determinar-lhes a qualidade primordial, eu diria que ela consiste na sua própria existência.173



O autor termina chamando a atenção para o facto consentâneo da qualidade dos desenhos, considerando-os dos raros produtos de arte realizados em Portugal que espelham o reconhecimento da sensibilidade moderna, própria das gerações mais jovens. Os desenhos de Almada que a seguir são reproduzidos parecem vir precisamente confirmar o teor das observações críticas, pois explicitam a intencionalidade pessoal da criação, concretizada através de figurações simultaneamente longilíneas e firmes. O primeiro desenho retrata uma figura feminina mundana, numa pose descontraída mas requintada. O segundo desenho trazia a presença de uma varina na pujança da altivez folclórica, e estava dedicado a Milly Possoz. O terceiro desenho trata das figuras dramáticas de Pierrot (semi-ocultada pelas árvores), Arlequim e Columbina, parecendo aludir e relembrar a colaboração ficcional no número anterior. Para completar o contributo de Almada a Athena — entenda-se Pessoa —, confirma a sua presença com um auto-retrato, datada de 1924 em que o olhar mais uma vez lança a imensidão de si mesmo para os outros sem se perder. A participação de Almada em Athena embora limitando-se às referências e contributos mencionadas, viu a sua presença suficientemente enfatizada e contribuindo para a afirmação da revista. 2.2.6. Almada, Sudoeste e tudo Simbolicamente com Athena e Contemporânea fechava-se um ciclo de publicações literárias que cumpriram papel inestimável no panorama intelectual português, ganhando cada uma delas a respectiva identidade. Identidade que relevava directamente dos impulsionadores respectivos, embora ganhando com a colaboração — neste caso — empenhada e sempre disponível (sem esmorecer qualidade) de Almada Negreiros. Por outro lado, a figura carismática de Almada Negreiros foi-se consolidando, tudo indicando a imposição definitiva no projecto pessoal de Sudoeste - Cadernos 173M.V.,



"Os desenhos de Almada Negreiros", Athena, vol. I., nº2, p.74



83 de Almada Negreiros em 1935. Comparativamente, aquilo que Athena significou para Fernando Pessoa, teve paridade em Almada no caso Sudoeste. Quer um, quer outro pretendeu afirmar a sua personalidade, a sua produção artístico-poética numa revista de divulgação e reflexão pessoais, mas perspectivando-as para o exterior. No caso de Pessoa, servindo os outros nos seus heterónimos prioritariamente, no caso de Almada servindo mesmo os outros — a colectividade. Factos e ideias que aliás correspondiam às justas convicções de cada um dos autores e respeitavam os seus princípios mais profundas. A divulgação mediática da obra escrita de Almada persistiu após 1935 e depois de concretizado o projecto editorial dos Cadernos de SW. Embora de presença efémera, confirmaram as suspeitas, não só da genialidade, mas da consistência intelectual do artista. Sobretudo no primeiro número, cuja produção literária esteve exclusivamente a seu cargo, Almada enveredou por campos ensaísticos que corroboraram as suas convicções ideológico-míticas acerca da Nacionalidade versus si mesma como Pátria, Europa e Mundo/Humanidade.174 Dos textos emergiram figuras e recorrências decisivas para a confluência obsessiva — circularidade — do seu pensamento mais esotérico, designadamente, Prometeu, símbolo da Europa, a "Teoria dos Opostos", chave para o entendimento dos seus paradoxos aparentes e, enfim, ficou manifesta a vontade imperativa de concretizar uma doutrina sobre a Humanidade, a Arte e a pessoa individual humana. Os textos de Almada integrados em SW foram base de sustentação da visão histórico-filosófica elaborada no pensamento social e político, antropológico e mítico, cujos conteúdos, ideias e conceitos substanciais constituíram efectivamente a sua própria argumentação especulativa. Foi precisamente através de uma outra revista literária, de cariz intelectualista e algo académico que Almada foi lançado enquanto Autor e mito em crescendo do Modernismo, em extinção como acto, mas instituído como corrente pela Presença de José Régio, Vitorino Nemésio, Gaspar Simões...Aí surgiu colaboração, também na área do desenho — nomeadamente capas de números da revista —, dispersa em alguns números,
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projecto de Almada como o próprio já fora anunciando ao longo dos seus textos anteriores era o da colectividade de Portugal, reconhecendo a necessidade da sua verdadeira assunção; o de Pessoa também contemplava essa obsessão, mas numa esfera de pensamento que se voltava para o eu, sem que o outro fosse excessivamente atendido, o que não sucedia a Almada, como adiante se aprofundará.



84 pelos anos de publicação.175 Por outro lado, Almada teve conhecimento através de uma publicação regular, de inúmeros autores e seus textos, quer no panorama português, quer europeu. Não apenas a nível da literatura, também a divulgação de opções de pensamento filosófico, estético, sociológico e crítico; das tendências mais actualizadas da dramaturgia e suas implicações. Presença veiculou ideias, suas e de outrém, e nesse aspecto contribuiu para uma frequência de contacto com o lado de fora de um Portugal que se fechava progressivamente sobre si. 2.3. O rescaldo da vanguarda modernista Chego a olhar Almada Negreiros como se olha, estremunhadamente, um fabuloso bicho de outras eras, chegado, por cataclismo cósmico, a um planeta que o ignora.176



A estipulação de um terminus — simbólico — para datar o fim oficial da vanguarda convencional, não da modernidade, para e em Almada Negreiros, poder-se-ia situar no declínio irreversível das incursões futuristas públicas em Portugal — não sem que tal decisão seja necessariamente questionável. Almada em 1965, ao fazer a revisitação do período áureo da modernidade vanguardista, analisou com lucidez as implicações e envolvências entre os principais protagonistas, tendo como aliado clarificador o tempo irrevogável que permitia o distanciamento cronológico suficiente para a configuração de uma análise crítica mais objectiva, e simultaneamente potencializava a simbologia memorial. Na memória do Modernismo como fenómeno grupal, soube destacar as várias individualidades constitutivas para a sua coesão heterogénea. Aos propósitos comuns, assumidos pelos elementos implicados, partindo da consciência plena da individuação soube conjugar-se num esforço de Atlante, impondo uma suficiente renovação estética. A comunhão tendia para a criatividade artística: como impulso e sobretudo como terminus , neutralizando qualquer dissidência e disparidade: "Era a Arte que nos juntava? Era. Arte era a solução. A nossa solução comum. Era o neutro entre nós."177
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do nº5; Capa do nº 38; Capa do nº48 — desenho de Fernando Pessoa; publicação de “Deseja-se Mulher” no nº45; tábua Bibliográfica de Almada Negreiros no nº 21... 176Mário Cesariny (1952) citado in Arte Portuguesa nos Anos 50, p.39 177Orpheu 1915-1965, p. 4



85 As criações poéticas e artísticas mais afectas ao Futurismo precisavam modelos antecipatórios; pretendiam realizar uma expressividade que ainda estava para vir, mas que, no caso de Almada foi feita sem adiamentos. Motivado por uma pulsão interior do maior respeito e vontade, correspondia assim ao perfil do indivíduo propugnado pela corrente. Cultivando a força das ideias e exprimindo-as sem restrições foi um futurista na escrita, sem que na produção plástica houvesse qualquer visita de intenções dinâmicas. Os modelos que determinou a posteriori, servem para situar a inovação de que foi introdutor em Portugal, achando-se-lhe conteúdo profundo, mesmo quando os termos próprios do Futurismo se poderiam prestar apenas a mero exercício de oratória e/ou de retórica, sem preocupação ou convencimento de causa. O grande motivo que aborda, através das características e propósitos futuristas, cumpre a recuperação do indivíduo, depois de lhe ser dado destino ao pessimismo e derrotismo inóspitos para albergar antes a força afirmativa, proclamado o eu impositivo na luta, na cidade, e pela guerra. Salvaguardada a correspondência dos termos, no contexto epocal em que se pertencem, Almada experimentava sob esta designação futurista a ênfase dada à problemática do indivíduo e que continuou a aprofundar, por vias complexas e intrincadas, sempre. O teor desta sua actuação filosófica e poética, a esta época, empenhava-se num colectivo restrito a que outorgava confiança e desencantamento. No balanço distanciado e explicativo do Modernismo , ao avaliar a actuação dos elementos pertencentes a Orpheu, Almada sublinhou a oportunidade única em que os compromissos avançados pelos "pioneiros" se concretizaram, aqueles que começaram antes dos outros "a ver como nasce de novo o mundo para o presente, este presente que todos havemos de frequentar e que bem poucos saberão viver."178 Movidos pela consciencialização da época, aproveitaram as condições de mentalidade para a vida, mas assumiam uma posição difícil e invejável de sustentar, como reconhecia o próprio. Numa perspectiva afecta à abordagem filosófica da história, a posição de Almada Negreiros, enquanto membro dessa modernidade grupal — salvaguardando a sua individualidade posteriormente resguardada —, entendia a continuidade dos casos de vida da colectividade no contexto global das nacionalidades como fruto de intervenção necessária, exigindo a participação de cada indivíduo para todos. Não se trata de uma história 178"Os
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Pioneiros. - para a história do movimento moderno em Portugal", Textos de Crítica e Intervenção,



86 cumprida em fatalismos descomprometedores, apelava-se à constatação, passo a passo, da realidade a nascer, consequência das alterações profundas inseridas na rotina global dos europeus — entre os quais o caso dos portugueses como partícipes da Europa. O conflito situava-se no desajuste facilmente detectado. Nós, os futuristas, não sabemos história só conhecemos da Vida que passa por Nós. Eles têm a Cultura. Nós temos a experiência — e não trocamos.179



A experiência que Almada Negreiros adquiriu durante os anos da modernidade vanguardista, serviram-lhe também para destrinçar lacunas e levantar grandes temas: o da nacionalidade — elaborado em moldes específicos e já não apenas de intenção proclamatória; o da colectividade, obviamente associado ao anterior, mas igualmente marcado e suspenso da consciência mítico-histórica e da dimensão cosmológica da humanidade; o da personalidade — numa perspectiva metafísica, ontológica e ética — especificamente como fundamento e princípio supremo que contextualiza todos os outros, e que subjaz à intenção da criação artística e à reflexão constitutiva de uma estética de valor predominante no antropológico (e esotérico), manifestos todos estes grandes temas através de um discurso e linguagem marcada pela intencionalidade — e vontade de intervenção — pedagógica. Almada passou então a procurar os fundamentos últimos que — de forma visionária — intuía situarem-se na civilização e cultura gregas. À semelhança aliás de Fernando Pessoa que, logo em 1915, e em pleno domínio de Orpheu, reconhecia achar nos gregos a chave para a compreensão dos eventos literários do grupo. 180 Nos anos muitos que se seguiram Almada cumpriu o percurso correspondente à sábia afirmação de Pessoa: "Da Grécia Antiga vê-se o mundo inteiro, o passado como o futuro, a tal altura emerge, dos menores cumes das outras civilizações, o seu alto píncaro de glória criadora."181 179"Manifesto



da Exposição de Amadeo de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, p.30 a minha compreensão dos literatos de "Orpheu" a uma leitura aturada sobretudo dos gregos, que habilitam quem os saiba ler a não ter pasmo de cousa nenhuma." Fernando Pessoa, Páginas Íntimas e de Auto-Interpretação, p.117 181Idem, ibidem, p.117; em consentaneidade com esta perspectiva refiram-se as considerações de Lima de Freitas em Pintar o Sete: "Depois do advento da modernidade, procurou os seus mestres nos tempos mais íntimos e recônditos da cultura matricial para a Europa, deixando de os buscar nessa modernidade que evoluia lá fora. Foi ao "passado remoto dos órficos e acusmáticos pitagóricos, em Atenas, em Susa, em Cnossos, em Alexandria..."(p.19) 180"Devo
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2ª Parte



— A nacionalidade mítica de Portugal



0. Preâmbulo Queremos a colectividade portuguesa à altura de si própria, vista de todos os lados da terra. Que cada português, dentro ou fora da nossa terra, seja o perfeito indivíduo da nossa própria colectividade. 182



O advento — e consequente dissolvência — da modernidade trouxe repercussões imediatas no pensamento teorizador emergente em Almada Negreiros e levou-o a aprofundar a questão da nacionalidade, transcendendo o uso inflamado pela irreverência no período modernista e sobretudo no momento futurista. As circunstâncias globais que condicionavam a situação de um Portugal na Europa de princípio de século obrigou a camada intelectual a reflectir sobre as causas e a esboçar o que pareceu ser uma via recuperadora de tempos em que a nacionalidade se afirmara sobre as outras nações europeias e mesmo do mundo ocidental. A reflexão de Almada posterior ao período marcadamente modernista incidiu nas razões e existência socio-política do fenómeno da nacionalidade, centrando-se na necessidade do caso português, da sua colectividade, e numa perspectiva antropológico-simbólica. Depois do aparecimento e fim prematuro de Orpheu e de Portugal Futurista, seguiram-se as outras revistas que pensavam a continuidade das intenções estéticas e socioculturais do Modernismo. Entre esses casos breves que então vieram a público, salientase o caso das revistas afectas à promoção — impositiva — ideológica da nacionalidade como única via para assunção e redenção de Portugal nos princípios do século XX — o que sucedeu, por exemplo, com Exílio.183 Evidenciado o tom de nacionalismo latente, viu-se incrementado relativamente às motivações intelectuais anteriores, na consistência dos pressupostos ideológicos e no desenvolvimento dos princípios subjacentes n'A Águia cujos objectivos cumpriam os ideais da Renascença Portuguesa. A sustentação estética subjacente privilegiava a noção de Arte, propugnada 182"Direcção



Única", Ensaios, p.54 em Abril de 1916, mês da morte de Sá-Carneiro, que surgiu em Lisboa Exílio revista de cultura e artes, cujo director Augusto de Santa-Rita, era irmão de Guilherme de Santa-Rita (Pintor).Também neste número, que se verificou único, participavam com colaboração artística, Almada Negreiros e José Pacheco, sublinhando mais uma vez a aliança desejável entre as artes e as letras. 183Foi



88 pelo movimento intelectual que pretendera revalidar a cultura históricomítica da nacionalidade, concebendo-a como: "...uma ponte para o Além, do Poeta mensageiro, da Poesia chave de reencontro com a Pátria, esse Portugal mítico que Pessoa nunca se cansará de procurar."184 Os propósitos da vertente nacionalista encontraram o espaço fecundo na constituição e implementação promovidas pelo movimento Integralista Lusitano de Alfredo Pimenta e no Nacionalismo de António Sardinha e Homem Cristo Filho, divulgados publicamente através dos respectivas orgãos oficiais, fortemente ideologizados, mais do que reveladores de intenção literária (exclusiva). Saliente-se que a motivação nacionalista embora conformada em variantes afins, era nota comum em quase todos os autores da época; estava inerente à vivência do próprio tempo histórico, transportando as frustrações inconclusivas da nacionalidade, num período de instabilidade e desilusão extremas. A temática da nacionalidade foi preocupação complexa dominante no sector intelectual nas primeiras décadas do século, embora explorada segundo vicissitudes diferenciadas respeitando as convicções específicas, consoante os autores. O ideal de nacionalidade como motor utópico/conceptual para a revigoração da Pátria constituiu-se pedra de toque, designadamente nas reflexões mítico-políticas e poéticas, quer de Teixeira de Pascoaes com a Arte de ser Português, quer em Fernando Pessoa com a Mensagem . Ambos autores ressuscitavam com as respectivas obras os valores e coragem dos feitos dos portugueses no período áureo da nação. Intenção a que não estava desatento Almada Negreiros, embora o seu posicionamento ideológico deva ser entendido na convergência da perspectiva antropológica com a social, de raiz artística e cultural, o que surge testemunhado na diversidade de textos sobre o assunto.185 Almada no "Ultimatum" denunciou o desencanto da portugalidade — híbrida — contemporânea, amedrontada perante o progresso e a evolução de que se excluía. Avançava com soluções radicalizadas — na proporção da gravidade constatada —, não deixando de reconhecer a continuidade da fantasia 184



Exílio , Introdução de Teresa Almeida, p.XII Futurista às Gerações Portuguesas do século XX”, “Histoire du Portugal par Coeur”, os vários artigos de SW:“Portugal no Mapa da Europa”, “As cinco unidades de Portugal”, “Prometeu, Ensaio espiritual da Europa”, “Mística colectiva”, “Civilização e Cultura”, “Portugal oferece-nos o aspecto de...”; nas peças dramáticas “S.O.S.” e “Portugal”, de entre os mais relevantes. Não se menospreze a posterior abordagem da temática na pintura, frescos, desenhos...nomeadamente da obra plástica da maturidade. 185“Ultimatum



89 grandiosa da nacionalidade no tempo presente, confrontando-se com a consciência geral da inefectividade para a resolução. Em 1919, Almada esforçou-se por ressuscitar, o que lhe pareceu ser a herança simbólica, através da Histoire du Portugal par Coeur, onde evidenciou os elementos característicos da lusitaneidade, transcrevendo na riqueza de ser português, a tradição suficiente para acreditar no futuro e no progresso. A posição de Almada quanto à questão envolve uma análise focalizada das componentes principais que contribuem para a clarificação da noção operativa de saudade , do fenómeno do Saudosismo, da factualidade mítica da (e na) História de Portugal, do caso português ao tempo da modernidade e, finalmente, do estabelecimento conceptual do que previa ser Portugal no século XX.186 Fernando Pessoa tinha afirmado em 1914, num texto "Sobre a moderna Literatura Portuguesa", que os românticos em Portugal tinham sido um malogro, pois não haviam conseguido operar, nem uma transformação suficiente "nos sectores da consciência nacional susceptíveis de serem atingidos e transformados pela influência literária;"(...) nem "um corpo realmente coerente de pensamento e arte concebível apenas como português."187 Enfrentando a constatação, Almada pretendeu colmatar a lacuna sentida quanto à existência consciente de uma Weltanschaung nacional, a falta dessa "consciência definidamente portuguesa no Universo" a que Pessoa se tinha referido. A declaração pública da urgência para assumir a nacionalidade, a necessidade de construir Portugal no século XX constituíram-se tópicos inadiáveis para a luta contra o conformismo predominante. 1.Almada e o Saudosismo — a mitologização da nacionalidade No princípio do século XX, a problemática social e psicológica em Portugal infere a ideia de destino português, necessariamente como Mito, onde a ideia da Saudade surge, também, como prolongamento da
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o intuito de possibilitar uma aproximação à mentalidade da época, privilegiadora do enaltecimento do espírito dominante, torna-se oportuno empreender um estudo comparativo, de modo a estabelecer as linhas fundamentais do confronto entre a fundamentação teorizante de Teixeira de Pascoaes e de Pessoa e o posicionamento específico de Almada Negreiros. 187Fernando Pessoa; Páginas Íntimas e de Auto-Interpretação, pp.119-120; Neste sentido, o nacionalismo de Pessoa é um cosmopolitismo e universalismo, que tem o seu ponto de confluência no "paradigma das descobertas."



90 espera messiânica numa afirmação da identidade nacional da época de Quinhentos.188



Uma das tendências filosóficas predominante no 1º quartel do século XX e forte contributo para a existência de um pensamento filosófico português, foi o Saudosismo. O Saudosismo tomou como objectivo principal a evidência caracterizadora da saudade, fundamento intrínseco da mentalidade e condicionador do carácter actuante dos portugueses no mundo. 1.1. Teixeira de Pascoaes — a alma lusíada O Saudosimo de Teixeira de Pascoaes manifestou-se através de ideais muito específicos, dinamizando os termos de um pensamento que servia ambas poiésis e theoreia. A evocação da Pátria, a responsabilidade específica da Nação, no respeitante à sua história efectiva, foram elementos condicionadores que proporcionaram uma nova asserção do passado no presente — metáfora da saudade também do futuro. A noção de saudade, em Pascoaes, está intimamente associada à noção de alma lusíada (unificadora de culturas e raças ancestrais) e implica a vontade de agir — sobretudo espiritual — sobre a situação vivida. A necessidade de transformar Portugal torna-se explícita no fragmento de uma carta inédita de Pascoaes ao Pde. António Magalhães de 23.XII.1950, publicada na Revista Portuguesa de Filosofia 189 em 1973: "Ambiciono uma transformação profunda da sociedade. Mas não posso esquecer que a lira de Orpheu amansava as feras ( e amansar é humanizar) e que toda mudança tem de ser musicalmente operada." Conforme refere Mário Garcia no artigo "A Arte de ser Português de Teixeira de Pascoaes"190 , o poeta amarantino atribuía a Portugal a sagrada missão de cumprir a nacionalidade mítica no século XX: "ser português era uma arte, uma arte de grande envergadura nacional, bem digna de cultura." 191 A finalidade realizadora dessa arte era proporcionar o renascimento de Portugal, experimentado pelos portugueses naquela qualidade constitutiva — ser português —, que por tradição e herança lhes competia. Pascoaes 188António



Quadros Ferreira, Painéis das gares Marítimas de Lisboa - Análise e Recepção da Modernidade em Almada Negreiros, p.20 189 Revista Portuguesa de Filosofia, XXIX (1973) , pp.163-164 190 Mário Garcia, “A Arte de ser Português de Teixeira de Pascoaes”, in Brotéria, vol. 119 , nºs. 2-3, de Agosto-Setembro 1984, pp.164 a 180 191Teixeira de Pascoaes, Arte ser Português, p.17 "Arte" de ser português entenda-se como o saber fazer correctamente, com a máxima sabedira a realidade de português arte como tékné, por analogia semântica.



91 desejava a Pátria renascida perante o seu destino, perante a missão que deveria cumprir, sem demora ou hesitação. Herança e tradição: no caso português, o indivíduo herdava as qualidades da família, da sua condição de cidadão e da sua raça, porque excedia os seus próprios limites individuais — analogia à forma como Almada também encarava a situação do indivíduo relativamente à colectividade, embora já não apenas a família, nem a raça. O português participava da herança étnica, histórica ou tradicional, que dominava toda a sua existência de indivíduo, adquirindo o que Pascoaes designa como sendo a 2ª vida. O indivíduo não poderia viver desenraizado. Ele está na paisagem, no seu envolvimento. O reflexo da paisagem no homem, segundo a condição paganista, apresenta-se activa e constante. A paisagem não é algo de inanimado; possui uma alma que actua, por procedimento endógeno — com amor ou dor — nos sentimentos e ideias. A paisagem transmitindo-lhes a sua própria essência, a paisagem possui uma alma, conquista a acção moral e a consciência do Eu — Panteísmo Transcendental. Atendendo à ancestralidade (residual) rácica, no território da nacionalidade (lusitaneidade), constata-se que a herança recebida é produto possível de ser realizado por duas vias originárias que integram uma complexidade de grupos contribuidores para a sua definição: — Aquela que provém dos povos de origem ariana: gregos, romanos, celtas...que nos dá o legado do espírito do Naturalismo; — uma outra, proveniente dos povos semitas: fenícios, judeus e árabes, condição do Espiritualismo. Da fusão das duas vertentes resultou a concepção de alma lusitana como motor necessário para a concretização do futuro para e de Portugal. O renascimento fundar-se-ia na nova assunção efectiva da alma lusitana , recuperadora da condigna memória passada. A síntese das notas características de cada um destes povos num só está simbolizada no termo "vontade": vontade imanente, unidade mítica de vivências e factos numa dolorosa ausência presente. Em Almada predomina certa ambiguidade relativamente à questão. Por um lado acreditava na História de Portugal, talvez mais do que em Portugal; acreditava no poder redentor dos mitos reencarnados da História e não tanto



92 na História objectiva, factual. Por outro lado, verificou que se teria de neutralizar a inércia da memória recente para saber responder à situação vivida. A resposta estava na desmitificação do anquilosamento socio-cultural de séculos e séculos de apatia, indiferença e conformismo. Almada Negreiros criticava o Saudosimo enquanto sinónimo de retrocedimento, estagnação, obsolescência na ausência de acção e dinamismo realizador na nacionalidade: "E a verdade é que, desde Alcácer-Kibir até hoje os mais persistentes dos portugueses (honra lhes seja feita) foram os sebastianistas."192 Criticava a pragmática sócio-cultural e artística do Saudosismo justificando-o embora como herança cultural, devido às predisposições simbólicas enraizadas no imaginário colectivo português. Criticava-o pois travava o avanço de Portugal para a modernidade europeia. Sabia contudo que existia necessariamente como traço em que se reconhecia a nacionalidade; existia a obrigação implícita de retorno ao passado, não para o lamentar, mas porque lamentando-o dele se servia para avançar: "... 4 — Porque o sentimento-síntese do povo português ser a saudade e a saudade é uma nostalgia mórbida dos temperamentos esgotados e doentes. O fado, manifestação popular da arte nacional, traduz apenas esse sentimento-síntese. A saudade prejudica a raça tanto no seu sentido atávico porque é decadência, como pelo seu sentido adquirido porque definha e estiola." 193



Na perspectiva de Pascoaes, a compreensão de Portugal radicava na natureza dolorosa e trágica, orientadora da razão dos portugueses, acreditando na remanescência do mito de D.Sebastião. Tratava-se duma teoria variante do Idealismo histórico sob denominação de Sebastianismo : evocação da figura semi-estruturada da grandeza morta (passada), que prometia anonimamente o regresso do Rei-criança, talvez numa manhã de nevoeiro...Pascoaes desenvolveu as suas especulações sebásticas na concordância à definição mítica da nacionalidade, operativa no campo de acção poético-religiosa: Fora dele, como o poeta adverte, "cairia numa espécie de hipnose mística". Fora dele, corremos o risco de falsear a sua inspiração, perguntarmo-nos para que serve tanto idealismo, e reduzir o alimento essencial do



192"Modernismo",



Textos de Intervenção, p.54 às Gerações Portuguesas do século XX", Textos de Intervenção, p.39
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93 Sonho, a fugazes sonatas de lírico ou a construções visionárias de louco.194



Se no Almada do "Ultimatum Futurista..." emergiu a consistência dinâmica das certezas infundadas, do questionamento indiscutível da verdade assumida em sua força e energia, destruindo o edifício vigente da Nação, substituído pela retoma do esplendor passado, em Pascoaes ergueu-se a voz da herança e tradição como qualidades substanciais insubstituíveis — sob desígnio de passividade — e insuperáveis, o que significava voltar-se ao devir pela recuperação. O português participava da herança étnica, histórica ou tradicional, que dominava toda a existência individual no seu território, o que permitiria, "Despertar a Pátria do sono, pelo sentido da raça, constituída pelas qualidades electivas de um Povo, insere já a visão de Portugal, no seu meio natural."195 De acordo com os parâmetros ideológicos que pretendia cumprir e através de realizações públicas, as ideias constituintes do Saudosismo foram divulgadas na Águia, revista de que Teixeira de Pascoaes foi director até 1917, missão que assumiu, "pregando a Saudade, em conferências e artigos, fazendo descobrir ao povo português, a partir do Norte, a raiz mais profunda do nosso inconsciente colectivo."196 Pascoaes, encarou o futuro de Portugal num recurso aos valores ancestrais próprios da tradição simbólica, mais do que aos da história de Portugal — ainda que a entendesse cúmplice — como nação grande do mundo (sofrendo o sequente trauma da perda...). Viajou a definição dos seus conceitos primordiais através da literatura, ciências e filosofia, transpondo os valores que, segundo sua opinião, condicionavam essas áreas da cultura nacional, reconhecendo-lhes identidade própria. Relativamente à filosofia, o "génio lusíada" caracterizava-se mais emotivo do que intelectual. Na tradição portuguesa, por frequência, afirmava-se — e não se discutia — sempre que uma ideia comovesse o indivíduo português, desprezando-se qualquer metodologia mais afecta ao procedimento dialéctico. A correspondente definição da filosofia decorria da prioridade da existência emocional, por contraste ao predomínio da razão, na procura da 194Mário



Garcia, “A Arte de Ser Português de Teixeira de Pascoes”, in Brotéria, vol. 119, nºs. 2-3, AgostoSetembro 1984, pp. 165-166 195 Mário Garcia, op. cit., p.166 196 Idem, ibidem, p.166-167



94 verdade. A emoção avançava sobre a inteligência e ultrapassava-a, tendo em consideração a intensidade constitutiva da sua potência criadora. Assim, a emoção corresponderia à superioridade poética lusíada, denotando grande inferioridade na ordem filosófica — se o paradigma epistemológico do posicionamento teórico se aferisse a um contexto predominantemente racionalista, ou pelo menos de incidência racionalizante. Por transposição, à caracterização tipificante do perfil societário-mítico, a natureza levava o (homem) português a afastar-se da tendência comportamental e/ou substancial próxima da do filósofo; a luz do seu olhar iluminava mais o que pudesse alcançar — mas não se esboçando qualquer movimento para a consecução — do que aquilo que efectivamente via. O português não apreendia, de uma vez apenas, os conhecimentos humanos, antes os subordinava a uma lógica perfeita e nova, que direccionava a interpretação reveladora da totalidade harmoniosa. As condições, acima expostas, apresentavam-se quase como exclusiva pertença dos portugueses, relativamente à explicitação substancial da alma lusíada, traduzindo-se — de forma decorrente — num modo de aproximação da arte, que assim concebia obras em que se podiam encontrar como características predominantes: 1) o sentimento "saudoso" (de lamentação e dor temporal); 2) luz de beleza original; 3) espírito do Messianismo ...



O sentimento saudoso, a luz de beleza original e o espírito messiânico eram os elementos de sustentação para as artes, a literatura e a poesia, de que Pascoaes simbolizou condição intelectual, não apenas como crítico, mas como criador, evocador da perseguida identidade de Portugal, de filiação na herança lusíada mítica. Com intuito de acentuar os pressupostos condicionadores, Pascoaes enunciou as qualidades e defeitos de Portugal — de sua "alma pátria"...Primeiro as qualidades — aquelas que ainda faltavam na opinião de Almada...: — o génio da aventura: a força que leva o homem ao risco de sua vida individual, para cumprir objectivos de utilidade colectiva; — o espírito messiânico: que aparece com o desastre de Alcácer-Kibir...



95 A espiritualização [cúmplice e] justificativa da aventura malograda — mas pedagogicamente inconclusiva — movimentava a direcção religiosa para o infinito; tal espiritualização revelava-se um motor humano divinizado e individualizado de forma superior. O espírito messiânico era compreendido, segundo Pascoaes, como o ideal da família e da pátria levadas até seu máximo expoente. No respeitante aos defeitos, aqueles que se mostravam mais gravosos relacionavam-se com: 1) Falta de perseverança; 2) tristeza; 3) inveja; 4) vaidade susceptível; 5) intolerância; 6) espírito de imitação: todas as vezes que o homem hesita na sua humanidade, surge o macaco... Embora ciente de tantos defeitos, convocadores de um balanço pessimista — e pouco edificante para a generalidade lusíada —, a convicção passadista subjacente a este ajuizamento, temperada de rememorialização, pretendia-se dinamizadora do ressurgimento nacional. A saudade era a substância e qualidade empreendedora, na medida em que o Saudosismo se afirmou como culto da alma pátria. A saudade foi consagrada como pessoa divina e marca intrínseca das actividades literárias, artísticas, religiosas, filosóficas e mesmo sociais; era meio privilegiado para atingir a identidade nacional, segundo Pascoaes, capaz de tornar sentimental a verdade portuguesa, originando a nova energia nos portugueses. 1.2. Fernando Pessoa e o "Quinto Império" Uma outra variante aprofundada a partir das ideias saudosistas, ou melhor sebásticas, encontra-se em Fernando Pessoa. Nos escritos Sobre Portugal introdução ao problema nacional salientem-se as referências manifestas ao "caso" de D. Sebastião e de Portugal como o "Quinto Império" como fontes proféticas para a renovação mental de Portugal. A propósito dos dois mitemas , Pessoa encontrou nas Trovas do profeta Bandarra, referências que se remetiam para o regresso do Rei. As profecias de Bandarra podem sintetizar-se em três pontos essenciais: — o Quinto Império; — a partida e regresso de D.Sebastião;



96 — os destinos de Portugal. A necessidade de existir um Quinto Império implicava reunir duas forças — a intelectual e a mística — que de há muito tempo se viam separadas, podendo assim reconciliar-se: — o lado esquerdo do saber - a ciência, a razão, a especulação intelectual; — o lado direito - o conhecimento oculto, escondido, a intuição, a especulação mística e cabalística. A aliança estabelecida entre D.Sebastião e o Papa Angélico, expressava a fusão do material e do espiritual, sem marcar a separação. Assim, o Império Português, seria simultaneamente um império de Cultura e o próprio Império universal, o que era algo totalmente diferente para Pessoa. A interpretação inicial acerca dos cinco Impérios, originária do Velho Testamento, fora compreendida, por relação a um Quinto Império, Império que seria certamente o Hebraico. A divisão em cinco impérios, ou melhor, em quatro impérios (que celebravam cada qual sua grandeza) e a partir dos quais se deduziria o 5º Império era, segundo Pessoa, uma divisão muito ingénua. 1) Império Grego — síntese de toda a experiência dos antigos impérios antes da cultura; 2) Império Romano — síntese de toda a experiência e cultura grega, em fusão com os outros povos depois da nossa civilização; 3) Império Cristão — fusão da extensão do Império Romano com a cultura grega, agregando-lhe elementos de origem oriental; 4) Império Inglês — fusão da cultura grega, tão intensa e viva em Inglaterra — pois Milton é o mais grego dos poetas modernos - com a extensão do Império Romano, a moral cristã , que é tão activa em Inglaterra... 5) "Quinto Império" — que deverá fazer a fusão dos quatro impérios precedentes com tudo o que lhes era exterior. O "Quinto Império" seria o 1º Império verdadeiramente mundial, ou universal. Este critério para estipular numericamente a sequência míticohistórica dos grandes domínios, aparece confirmado pela própria sociologia da civilização. A civilização europeia apresentava-se formada por quatro elementos constitutivos: — Cultura grega; — Ordem romana; — Moral cristã; — Individualismo inglês.



97 Dever-se-á acrescentar para uma mais completa definição de civilização, a asserção do espírito de universalidade que decorre do carácter pluricontinental da actual civilização. Fernando Pessoa acreditava que, naquele momento, ainda não acontecera a civilização europeia; a universalidade da civilização europeia era portanto tarefa para o Quinto Império. No contexto do património cultural popular e relativamente ao mito do "Quinto Império", saliente-se a tradição, largamente expandida nos Açores e em outras localidades de Portugal, da festa do "Império do Espírito Santo" que lhe está associada. Trata-se de uma festa tradicional, popular, que inclui nas suas comemorações, uma dramatização da coroação do Imperador do Espírito Santo; coroação que se desenrola na presença testemunhal de um casal de velhos, de um casal de jovens e de uma criança — que simbolizam as diferentes idades na vida de um indivíduo, indivíduos que são por si símbolos da colectividade. A pregnância deste mitema relaciona-se com a obsessiva atenção que Almada Negreiros deu à explicação iconológica dos Painéis de S.Vicente, pois segundo Lima de Freitas, poder-se-ia encontrar uma referência iconográfica ao Espírito Santo — coroação — nos Painéis de S.Vicente de Fora , mais precisamente na tábua central direita. Nessa tábua, vê-se, ao lado da imagem do Santo , um casal de velhos, um casal de jovens e uma criança — que seria o rei D.Afonso V em criança — e o mesmo rei D.Afonso V [adulto] ajoelhado perante o mesmo Santo. Segundo os primeiros intérpretes das tábuas, era reconhecido o Santo como S.Vicente, daí a designação de Painéis de S.Vicente. Na opinião crítica de Lima de Freitas, a interpretação seria errónea, devendo considerar-se o Santo como o Messias — o Paracleto. Segundo o Evangelho de S.João, estava profetizada a vinda à Terra, dum emissário de Deus, que recolocaria a lei divina sobre a Terra.197 A concatenação entre o "Quinto Império" de Pessoa e as leitura iconológicas de Lima de Freitas198 encontram-se simbolicamente nos Painéis, tema referencial em Almada que suscitou a sua demanda esotérico-estética do 197Cf.



Lima de Freitas, "Os Painéis (talvez) de Nuno Gonçalves, o duplo paracleto e o 515", Via Latina, 1991, pp.44-50 198Acerca da questão dos Painéis e da obsessiva demanda de Almada, considera Lima de Freitas que Almada pretendia provar aos académicos que as tendências modernas estavam mais próximas das leis geométricas da arte do que as formas convencionais da pintura. Mais do que procurar explicações para os Painéis, Almada procurava o cânone. Cf. Lima de Freitas, "De Orpheu ao Quinto Império", Cultura Portuguesa, nº1, Agosto-Setembro 1981, pp.71-75.



98 cânone. Como o próprio revelou em entrevista, já em 1960: "Assim é que, com o aparecimento do "Orpheu" ao mesmo tempo que o princípio da grande nomeada dos painéis, os inimigos, os opostos, ou os contrários daquele movimento, atiravam-nos à cara com o Nuno Gonçalves (?). Isto fez precisamente com que a facção plástica do "Orpheu" se sentisse e tomasse a peito a resolução de tratarmos também dos painéis. Assim foi que, no ano de 1918, Amadeu de Sousa Cardoso, Santa Rita e eu firmámos um pacto de estudos sobre esses painéis. Jovens éramos, esse pacto foi firmado do seguinte modo: "cada um de nós foi ao nosso barbeiro pessoal e cada um de nós mandou cortar, rapar a cabeça á navalha de barba e as sobrancelhas também."199 Uma outra abordagem em que incidiu a análise crítica de Fernando Pessoa sobre a nacionalidade e suas idiossincrasias registou-se n’ "O Caso Mental Português" e residiu na constatação do provincianismo intrínseco que impedia Portugal de avançar criticamente na Europa, no mundo, diagnóstico aliás bem próximo do realizado por Almada Negreiros relativamente à questão. Fernando Pessoa — como Almada — assumiu no seu caso pessoal a transposição da grande cisão interior, a crise de identidade do homem moderno, extrapolação da grande crise da nacionalidade, da situação pátria, buscando a conciliação. A Mensagem não é uma apologia sem mais; foi uma tentativa de intervenção sobre a crise, usando o valor mágico da palavra e das ideias. Pretendia realizar uma utopia providencialista, exercendo as suas forças para alterar o destino de Portugal, apelando ao profetismo, fazendo aquela que lhe parecia ser a exortação mística definitiva. 2. A definição da nacionalidade e da Pátria em Almada 2.1. No "Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas no século XX" A modernidade questionando o histórico revê-se no primordial, lendo o texto matricial (…)



199"Amadeo



de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, pp.163-164. Num texto dedicado a Amadeo de Souza-Cardoso, por ocasião da Exposição retrospectiva de 1959: "Amadeo de Souza-Cardoso, Santa-Ritta Pintor e eu, diante da tábua quinhentista Ecce Homo do Museu de Arte Antiga, firmámos o pacto do grande-frete da Poesia: enquanto a Poesia não é. Assim que saímos do Museu fomos cortar os nossos cabelos e sobrancelhas à navalha de barba e assim passeávamos pela capital o remotíssimo grito do silêncio." Cf. Almada Negreiros entrevista por António Valdemar, Diário de Notícias, 9 de Junho 1960.



99 O mito é, tal como nos tempos arcaicos, convocado para conferir identidade, para explicar o "real" e também para sobre ele agir.200



Almada e Pessoa (por via de Álvaro de Campos) marcaram a proximidade de intenção, recorrendo ao formato de manifestos (como género literário), sob designação de "Ultimatum"201, procurando a impositiva divulgação das respectivas análises críticas à situação o que, no caso de Almada pode ter implicações muito específicas, em termos da história de Portugal mais próxima. Ainda se faziam sentir nalguns círculos — intelectuais nomeadamente — as consequências, nos planos nacional e internacional do Ultimatum de 1890. Na perspectiva de Fernando Pessoa, tratava-se de uma espécie de desforra pela derrota sofrida. O tom do discurso predominante no Ultimatum de Álvaro de Campos estava perspectivado para responder à Europa — como chegada e partida da sua indignação: Europa como "Fons et origo deste tipo civilizacional dá o tipo e direcção a todo o mundo" 202, intenção que se apresenta recusada, ainda que com alguma ambiguidade, no texto de Almada. Através das estipulações veiculadas no seu "Ultimatum", Portugal, em vez de continuar a ser um mero receptor — como normalmente acontecia — das influências artísticas, literárias, enfim socioculturais, estrangeiras, passaria a ser o indiciador dos novos rumos para essa mesma Europa, a que Campos tanto aludia. Todavia Almada quase logo no início do Manifesto mandava procurar Portugal na guerra da Europa: Ide buscar na guerra da Europa toda a força da nossa nova pátria. No front está concentrada toda a Europa, portanto a Civilização actual.203



A ideia da força e da guerra como fonte de energia, dinamizadora da Pátria restituída à sua verdade e domínio implicava uma nítida influência nietszcheniana, que Álvaro de Campos aclamava enfaticamente, talvez de forma mais evidenciada do que em Almada. A vontade de domínio convergia para a assunção do Super-Homem, donde emergiria a matemática humana e



200Celina



Silva, "Como Mnemósina vence Cronos: as metamorfoses de Odysseus, o Herói", Braccara Augusta, (separata), Braga, 1987, p.15 201Designação tipológica retirada da esfera do Direito internacional público: "...constatação muito violenta; ameaça de utilização unilateral da força se não fossem satisfeitas determinadas exigências." Cf. Teolinda Gersão, "Para o estudo do Futurismo Literário em Portugal", p. XXXV. 202Fernando Pessoa, Páginas Íntimas e de Auto-Interpretaçãp, pp.113-114 203“Ultimatum Futurista às Gerações Portuguesas do século XX”, in Portugal Futurista, p.36



100 vertiginosa: "... na barra do Tejo, de costas para a Europa, braços erguidos, fitando o Atlântico e saudando abstractamente o Infinito."204 Há contudo algumas diferenças no tom proclamativo do "Ultimatum" de Álvaro de Campos relativamente ao discurso mais espontâneo e impulsivo realizado por Almada Negreiros, fruto talvez das diferenças de temperamento entre o heterónimo/e seu Autor e o Almada/Narciso do Egipto ainda! Vejam-se as principais diferenças: 1. No próprio título, o de Almada é designado directamente como sendo um Ultimatum Futurista, devendo a sua natureza discursiva e conceptual acordar-se com os princípios estéticos e socioculturais dessa corrente (posteriormente movimento ideológico), de que se publicava aliás a tradução autorizada do Manifesto italiano de Marinetti de 1909. 2. Se bem que definindo-se pela teoria europeia do Futurismo, o manifesto de Almada destinava-se aos portugueses, concretamente às gerações portuguesas do século XX, a quem cumpria poder: "...criar uma nova pátria integralmente portuguesa e inteiramente actual, ultrapassando absolutamente todas as épocas precedentes."205



Fazendo a apologia criadora da guerra, enumerando as qualidades e vantagens implícitas desse tipo de conflito: — "A guerra é a grande experiência." — "A guerra não é apenas a data histórica de uma nacionalidade: a guerra resolve plenamente toda a expressão da vida." — "A guerra por razões de número e de tempo, acaba com todo o sentimento de saudade para com os mortos fazendo em troca o elogio dos vivos e condecorando-lhes a Sorte. — "A guerra serve para mostrar os fortes e salvar os fracos."206 Para contrariar a fraqueza e decadência de Portugal como nacionalidade havia que procurar com clareza os motivos e causas desse declínio para logo o suplantar. O manifesto de Almada sublinhava os "defeitos" através de enunciações e referências nítidas, denotadoras da situação socio-política, denunciando o sentimento comum dos portugueses:



204



Álvaro de Campos, “Ultimatum”, in Portugal Futurista, ed. facsimilada, p.34 às Gerações Portuguesas do século XX”, in Portugal Futurista, p.36 206Idem, ibidem, pp.38-39 205“Ultimatum Futurista



101 — Indiferença que absorvera o patriotismo; — Interesses dos partidos que suplantam o interesse comum da nação; — Fixação na tradição histórica considerada como indistinta da tradição-pátria; — Fado e saudade como manifestações atávicas da raça; — Nação desvirilizada porque esvaziada de ódios; —Educação em Portugal como factor de desordem e até putrefacção nacional; — Desnacionalização contra a qual não existem energias para combater; — Diletantismo profissional e dominante no temperamento e actuação dos portugueses; — Perda do sentido e actividade de aventura e ousadia; — Predomínio da passividade, da indolência, do fatalismo, timidez, medo do perigo e inversão. Para colmatar esta enunciação da incapacidade de consciência e de acção vigente em Portugal, Almada propunha uma série de medidas urgentes a atender e implementar, única salvação possível da nacionalidade, da pátria a realizar mediante o acto de criar: — adoração dos músculos; — espírito de aventura; — aptidões para o heroísmo moderno" — e desenvolver a actividade cosmopolita das cidades e portos; — (repetindo três vezes) a Pátria portuguesa. E a empreender o acto complementar de destruir: — o atavismo alcoólico e sebastianista de beira-mar; — todo o espírito pessimista proveniente das desilusões das velhas civilizações. O direccionamento da acção deve incluir o educar: — a mulher portuguesa na sua verdadeira missão de fêmea; — explicar o que é democracia; — saber ser europeu, saber-se da Europa; — ter a consciência exacta da Actualidade. Apelando mais uma vez ao Ódio e à determinação, era necessário: — violentar todo o sentimento de igualdade que sob aparência de justiça, comete tantas injustiças; — resolver com ambição a capital dos dialectos e das províncias; — substituir na admiração os nomes velhos da invenção, pelos Génios da Invenção.



102



O Ódio foi considerado — ao tempo do Futurismo — o grande motor do progresso, que intencionalizava o dinamismo das causas, impulsionador para enfrentar o perigo; procurar a glória; predominar os sentimentos fortes; mostrar a arrogância; divinizar o Orgulho; rezar a luxúria; desejar o record; fazer a apologia da Força e da Inteligência; despertar o cérebro espontaneamente genial da raça lusitana; fazer a apoteose dos vencedores; gritar nas próprias existências o direito a uma pátria civilizada: "...porque sendo o ódio o mais humano dos sentimentos é ao mesmo tempo uma consequência do domínio da vontade, portanto uma virtude consciente. O ódio é um resultado de fé e sem fé não há força." 207



2.2. N’ "A Cena do Ódio" O poema, datado de 1915, e escrito durante o tempo de uma revolução (três dias e três noites) — um pouco à semelhança do jorro poético de Pessoa/Caeiro e seu "Guardador de Rebanhos" — reflecte a afirmativa egoíca de Almada, enquanto caso pessoal símbolo da determinação sociopolítica do colectivo.208 O poema estava previsto integrar Orpheu 3 . Contudo ficou por publicar parcialmente — relembre-se — até 1923 em Contemporânea, e na sua versão integral até 1958. Ao tempo da sua criação, e a propósito desta colaboração futurista, Fernando Pessoa tinha considerado a peça relevante, a que melhor traduzia a captação da modernidade literária, no panorama das restantes contribuições para a revista. Era o único texto futurista verdadeiramente "temerário, corajoso, revoltado e agressivo" na totalidade da produção contida (e prevista) para os três números de Orpheu, o único texto verdadeiramente "engagé ou que ancora na realidade histórica ou social portuguesa, visando, mais do que a reflexão sobre os espíritos e a dissecação dos sentimentos, a transformação dos costumes e a desmistificação das instituições, dos ritos e dos preconceitos." 209 Se tivesse vindo a público na altura destinada, certamente teria sido uma "verdadeira metralha de artilharia, no abalar das mentalidades portuguesas, se calhar comparável aos distantes canhões que troavam pela Europa." 210 207Idem,



ibidem, pp.39-40 análise que segue toma como ponto de partida a abordagem desenvolvida no capítulo anterior, relativa ao poema, então perspectivada a reflexão sobre a presença da modernidade futurista assumida por Almada e no contexto da sua participação em Portugal Futurista. 209 Arnaldo Saraiva, Introdução ao Orpheu 3 , Ática, Lisboa, 1984, p.XLI 210 Ana Mª Amaral, “A Cena do Ódio e The Waste Land”, in Colóquio (Letras), nºs. 113-114, p.146 208Esta



103 Almada procurava, com o solipsismo da sua militância estética e sociológica, consciencializar os outros-que-não-ele da mesquinhez de suas vidas, da mansidão do existir, da degradação da sociedade; alertava para a necessidade de transformar a ordem das coisas, e não apenas de exercer a reflexão sobre o que se (não) passava. O tom inflamado do poema soube ultrapassar a passividade da "actuação" ensaística corrente, para se constituir em performance211, premência de acção determinadora junto da colectividade — a quem se exigia uma resposta-reacção. O outro-eu, directamente convocado a agir, sob perda de existência e remissão da própria condição humana, era retrato aberrante que urgia exorcizar. Pois de exorcismo de retórica se tomava a forma prioritária. Almada desafiou os pretensos convencionalismos moralistas e políticos, e mais do que isso, denunciou abertamente a radicação ética e religiosa vigentes, quer ao nível dos comportamentos da moral sexual — individual/colectiva —, quer da moral social — colectiva/individual. Questionava já o estatuto do indivíduo na colectividade, tema premente que nos anos seguintes veio a aprofundar em termos de pensamento antropológico efectivo. Afirmando a inevitabilidade singular da existência pessoal, assumia-a simbolicamente como "Narciso do Meu Ódio!", ódio certamente votado não a si, mas do eu ao colectivo que abdicara da sua identidade — pessoal-nacional. Pois o ódio se erigiu a força que poderia concretizar o aparecimento do "eu" dominante perante a indiferenciação vigente no colectivo: Um sentido humanista em raiva se opõe, assim, ao progresso físico (e social) que a classe dominante representa, com a sua "imbecilidade", o seu "Sentimento" ("macaco-intruja da Alma-realejo!"), a sua "Ignorância", a sua "Indigestão", a sua "meiatijela", a sua "mediocridade", o seu "vulgar", o seu "normal", o seu "lucro do fácil", a sua "competência de relógio de ouro"... - "Ó coito d’impotentes/ a corar ao sol no riacho da Estupidez!...212



Partindo da singularidade desviante, relativamente às estipulações académicas de obsolescência crónica, Almada caricaturou a sociedade portuguesa, criticando a condição urbana e lisboeta com intuito de a afastar de constrangimentos passadistas: os pequenos-burgueses que ascendiam à ribalta social; os políticos em exercício; os militares, os seres anónimos que 211Cf. 212



Celina Silva, Almada Negreiros - A busca de uma poética da Ingenuidade, p.148 e ss. José Augusto França, Almada, português sem Mestre, p.35



104 votavam... enfim... todos aqueles susceptíveis de serem desmascarados, simultaneamente, como fraudes pessoais e colectivas. Os termos da argumentação, apoiando-se numa construção fraseológica que apelava a complementares conceptualizações filosóficas 213, numa Europa ameaçada, levou-o a recorrer à certeza (?) do passado mítico comum, o que aliás denotava uma adesão inequívoca ao sintoma modernista que sempre o acompanhará, fruto mais directo das influências futuristas, relativamente à pretendida aferição ao pensamento ideológico-artístico europeu, bem como às directrizes dele emanadas para a poiésis e para a polis. O sujeito do poema canta o "crepúsculo dos ídolos" em concomitância com a profecia de uma aurora, de um novo tempo civizacional.214



Numa alusão directa a Nietzsche, mandatou a precipitação no abismo inevitável, salvaguardada pela apresentação de medidas, regras a implementar para superação da "cena". O ódio era a consistência da própria vida ditada a partir da obsessiva autoria da actuação — "O Meu Ódio é Dilúvio Universal sem Arcas de Noé..."; era objectivo fundador do impacto a causar nos outros; era universo desmembrado, disperso e arrojado pelo fim dos tempos, espécie de destruição eminente para o ressurgimento do homem, que se relacionava com a substância filosófica da perspectiva antropológica (e escatológica) do filósofo alemão. Portugal, "Jardim da Europa", apresentava-se como espaço/território demasiado pequeno para sustentar no presente as descobertas dos tempos áureos, como adiante se referirá, vivendo num estado mental — de acomodação inibidora — que estratificava a vivência (e a mínima movimentação social) do tempo, espartilhando a evolução, em que as varinas eram evocadoras do saudosismo, identificadoras prioritariamente da situação retrógrada específica. Na constatação situacional do caso português, emergia a cidade como força "manietadora, momento de corrupção."215 A cidade era local de desencanto, de perdição e desespero, o que não deixava de evocar a ambiguidade do próprio conceito de cidade subjacente em Nome de Guerra. A cidade que 213A



mais predominante é certamente a de Nietzsche, mas não menos também a de Bergson — Vitalismo élan vital ... 214 Celina Silva, op. cit., p.149 215 Ana Mº Amaral, op. cit., p.151



105 inicialmente Almada expunha, era abordada como sítio de iniciação e educação para Antunes, a meio-tempo era também (aparentemente) ponto de chegada (porque de partida) de onde era impossível retroceder, monstro que absorvia os fantasmas do passado, permitindo a salvaguarda definitiva do eu. Na "Cena do Ódio", a solução final para o combate encetado contra o estado urbano de coisas e das pessoas — que vai sendo derrubado ao longo do texto —, foi adiantada por Almada, no que se poderia situar como a terceira parte do poema: "Larga a cidade masturbadora, febril, rabo decepado de lagartixa, labirinto cego de toupeiras, (...) Larga tudo e vai para o campo e larga o campo também, larga tudo! - Põe-te a nascer outra vez! (...)"216



Parece pertinente enunciar uma análise inicial das implicações movidas pelas afirmações anteriores: 1. A urgência deste "nascer outra vez", ainda não possuía, ao tempo da "Cena do Ódio", uma profundidade ontológica de ordem tendente à busca singularizada do essencial, ainda não se resolvia do modo fundamental que acontece, por exemplo em "As Quatro Manhãs", ou ainda, nos simbólicos e radicais, porque decisivos, "três nascimentos" de Antunes , em Nome de Guerra, mais tarde. Na "Cena do Ódio" trata-se de um "nascer outra vez" em sentido social e colectivo, possibilitador da viagem para a singularidade posterior decidida para a "unidade pessoal singular". 2. Por outro lado, de salientar que se detectava já um descolamento em relação ao fascínio futurista exercido pela cidade, por esse "urbanismo" fulgurante e dinâmico tão valorizado em Álvaro de Campos, por vezes. Porventura se adiantavam precocemente as coordenadas futuras do caminho para o reencontro consigo — que ocuparia Almada no regresso de Madrid — , representado pela consecução da sabedoria/ingenuidade, do retorno ao ancestral, ao originário, finalizado em "Começar". 3. Finalmente, nas últimas linhas do poema, Almada exaltava o seu interlocutor anónimo — porque ainda não individual do colectivo — do humano: "Larga tudo e a ti também!" Larguem-se as convenções, os preconceitos, as limitações, as fronteiras intransponíveis impostos pela normatividade esclorosada do social. Mas o afastamento do próprio eu devia-



216"A



Cena do Ódio", Poesia, pp.63-64



106 se concretizar pela intervenção violenta sobre si mesmo, pela sua destruição com requintes de sado-masoquismo, para que nada restasse: "Hei-de despir-te a pele a pouco e pouco e depois na carne-viva deitar-te fel, e depois na carne-viva semear vidros, semear gumes, lumes, e tiros."217



A violência, a guerra ou qualquer outra das dinâmicas realizações dionisíacas do Futurismo , agiam na intensidade textual de um poema que se iniciava pela afirmação constitutiva de uma fraseologia do contraditório, — privilegiadora da síntese oposicional —, por isso inequívoca do eu em sua ambiguidade humana. "Ergo-Me Pederasta apupado d’ imbecis, Divinizo-Me Meretriz, ex-líbris do Pecado, e odeio tudo o que não Me é por Me rirem o Eu !" 218



O poema foi local de vida sem afecto, incompletude dos sentimentos que não usufruíam de espaços suficientes para o seu desenvolvimento, nem mesmo para se "fazerem os filhos": "Ó esteiras duras p’ra dormir e fazer filhos!" A confirmação de identidade que Almada manteve ao longo do poema, definiase pela negação qualitativa do ser humano (convencional) não como ser pessoal, mas social, numa rajada de contundência virulenta, que parecia não puder qualquer alternativa senão aquela. A resposta pode ser encontrada nos poemas e textos posteriores, em que, após a desmitificação do existente — sociedade, pátria,...eu — endereçou para a reformulação da identidade, conseguida através da viagem até si mesmo, passando pelos outros, reorientada.



217 218



Idem, ibidem, p.65 Idem, ibidem, p.47



107 3. A remitologização da nacionalidade 3.1. A História de Portugal escrita por Almada Há muita gente que conhece História, mas nem todos conservam o instinto de saber viajar pelo passado. Por outras palavras, chama-se indevidamente culto a quem não é afinal senão erudito, àqueles que em vez de imaginação usam apenas memória.219



Os mitos da história são questão de matriz factual, geográfica, cultural, transformada por acção simbólica e ideológica, mas no caso de Almada evidenciam-se sobretudo como fenómeno reflexivo na ordem antropológica.220 O grande motivo do pensador para recuperar a memória mítica da história cumpre propósitos de acção colectiva e individual, na sequência do pressuposto presente a partir de "A Cena do Ódio" e persistente nos restantes textos da fase modernista por excelência, bem como na produção ensaística posterior, nomeadamente depois das estadias em Paris e Madrid. O desafio que a modernidade realizava em Almada, procurava razão operativa, não se expressava apenas na poiésis e na práxis artística, mas era atribuição, quase competição, de ordem sócio-cultural, cuja conceptualização decorria de uma necessidade histórica que viabilizasse verdadeiramente as actuações colectivas decisivas. A decisão dirigia-se para essa recuperação ao tempo e ao espaço para o século XX, devidamente divulgada, quer no "Manifesto Anti-Dantas", quer no "Ultimatum Futurista às Gerações do século XX" — anteriormente analisado —, quer n' "A Cena do Ódio". A modernidade devia permitir a reconciliação dos portugueses, realizando a descoberta de Portugal no século XX, simbolizada no caso paradigmático de Amadeo de Souza-Cardoso: o único português reconhecido no mundo da modernidade artística ao longo dos outros grandes nomes da pintura europeia.221 219"Portugal



oferece-nos o aspecto de...", Ensaios, p.78 afirma em "Prometeu, ensaio espiritual da Europa", a convicção de Almada incidia no facto de: "A mitologia com todo o seu maravilhoso de deuses, semideuses e heróis fabulosos da antiguidade, chega-nos hoje ao século XX menos confusa do que para quaisquer outros séculos intermédios." Cf. op. cit., p.89 221António Quadros Ferreira, Painéis das gares Marítimas de Lisboa - Análise e Recepção da Modernidade em Almada Negreiros, Porto, Fund. Eng. António de Almeida, 1994, p.19. A modernidade de Almada é a de Portugal, é a da situação dos portugueses ausentes do seu país e de eles-mesmos, significando, desta forma, a indiferença e o conformismo, mas, particularmente, a procura de uma identidade nacional. 220Como



108 3.1.1. "Histoire du Portugal par Coeur" Os modernos no exílio cultural de Paris tinham sofrido grossos revezes com a eclosão da 1ª guerra, fenómeno que se traduziu na neutralização quase completa das suas presenças fora de Portugal: esse período foi vivido por Almada em Lisboa e, curiosamente, só depois do final da guerra procurou fisicamente a Europa. A primeira estadia mais prolongada no estrangeiro ocorreu em 1919. Partiu para Paris, onde se viu obrigado a experimentar diferentes actividades para prolongar a sua permanência por mais tempo. Foi durante esse período, posterior ao fenómeno modernista, que Almada retomou em termos algo ingénuos e didácticos a narração "para estrangeiro" da história de Portugal — como se a contasse a crianças..., trazendo-a da sua memória oral, visual, como quem diz de cor (e coração) os contos da sua infância sobre a Pátria. A História de Portugal feita por Almada Negreiros buscou conteúdos simultaneamente na História efectiva de Portugal e na rememorialização da sua história mítica, combinando-as com as resoluções modernas que achou necessárias para a anulação das discrepâncias cronológicas de Portugal: A "Histoire" patenteia uma atitude reflexiva face ao país natal e à nação propriamente dita, atitude que combina, de modo bem original, por um lado, personalismo e unanimismo no tocante à relação artista-colectividade, por outro, a articulação dos mitos e valores afectivos em contraponto a uma razão recusada pelo seu cariz manifestamente redutor.222



Almada reelaborou a Nação, à luz da sua criatividade, trazendo-a para si — por via da sua imaginação — e sua descoberta para a humanidade, procurando a proximidade efabulada do país: "A Arte não vive sem a Pátria do artista, aprendi eu isto para sempre no estrangeiro. As nossas pátrias eram diferentes. E escrevi nesses dias a minha muito querida "Histoire du Portugal par Coeur". 223 A História tinha de ser remitologizada porque ao longo dos séculos o povo já se tinha encarregue de lhe acrescentar todos aqueles episódios que faltavam; já lhe tinha alterado a verdade absoluta das realizações e os motivos vinham 222Celina



Silva, "Mnémon: (Re)efabulando uma patria querida — leitura-relance sobre "Histoire du Portugal par coeur", Colóquio (Letras), nº120, Março 1991, p.65 223"Modernismo", Textos de Intervenção, p.61.



109 perdendo-se na lengalenga de medos e aspirações desmedidas. Almada então recolheu na sua extraordinária capacidade de reelaboração e parábola os factos, ligou-os às figuras que os haviam cumprido e enalteceu-lhes defeitos e qualidades, pois procurava sobretudo usar o passado para acordar no presente os portugueses. Reelaborou "as figurações de um país e a trajectória de um povo subsumíveis na mesma entidade." 224 Foi relembrar a fundação da nacionalidade em tempos valorosos em que os portugueses não fugiam do mundo, antes o tornavam possível, constituindo-se a Pátria num produto dialéctico, processado segundo a factualidade evidencial e o dinamismo imaginário — pessoal e colectivo —, produto imagético carregado de vontade pessoal do artista. Nos tempos gloriosos da história exaltada nas configurações sucessivas, dinamizadas pelo misticismo inerente à sua prática poetizante, Almada situou o seu exemplo genuíno de pátria, o paradigma irrecuperado: Na História de Portugal, a primeira e a segunda dinastias são em todo o mundo um modelo exemplar da formação e funcionamento da colectividade.225



3.1.2. Iconografia da História de Portugal De revisitação evocativa dos mitos da nacionalidade se trata no texto de Almada "Histoire du Portugal par Coeur" de 1919, temática que desenvolveu em termos plásticos na década de 40, nomeadamente nos murais a fresco nas Gares Marítimas de Alcântara e da Rocha Conde de Óbidos. Em ambos os casos privilegiou a consciencialização histórica da Pátria, através da recorrência de seus mitos e expressando também a colectividade em tipos esclarecedores da vida quotidiana em Portugal. O tom épico que se aguardaria num desenvolvimento com tais objectivos nacionalistas, foi subsumado num tom de tragicidade mítica, mas de uma mitificação pessoal, edificada na axiologia promotora do humano pessoal — quase lirismo, dominante nos seus paradigmas sobre o sentido impessoalizador de uma colectividade, urgindo a reinvenção. Do "Domingo Lisboeta" vinha a leveza da Maria que aparecia citada como modelo da mulher portuguesa — em epígrafe de Apollinaire — com que qualquer se deveria casar, provando que certos protagonistas em Almada transcendem o tempo de duração da sua obra, desde os trabalhos de 224Celina



Silva, "Mnémon: (Re)efabulando uma patria querida — leitura-relance sobre "Histoire du Portugal par coeur", Colóquio (Letras), nº120, Março 1991, p.65 225"Direcção Única", Ensaios, p.53



110 juventude até aos de maturidade — com paridade manifesta nas visualizações plásticas dos Painéis da Gare de Alcântara, revisitação dos anos quarenta. A "Histoire du Portugal par Coeur" foi escrita com intenção muito concreta de "ser espalhada por todas as partes, sempre depois de julgada por todos os portugueses."226 Almada não fez excepção, referiu-se "a todos os portugueses sejam eles quem forem" como agentes capacitados para empreender o ajuizamento, o "julgamento" da sua versão própria da história — tarefa que lhes competia pelo facto de serem portugueses; salvaguardou mesmo a preferência, de que tal julgamento fosse realizado por quem não tivesse tido uma "iniciação literária" formal, pois se encontraria em maior privilégio para o fazer: em estado de maior autenticidade. Almada não só realizou o seu juízo e julgamento da história da nacionalidade, de seus protagonistas e agentes, como pretendeu incentivar um juízo sobre esse julgamento, pois escreveu para ser lido e assim atingir a própria colectividade, cuja herança se discutia. Almada promoveu este trabalho, motivado pela urgência de "nova" assunção valorosa de portugueses no século XX, trabalho a confirmar a entrada no século da modernidade — é significativa a dedicatória posterior (para a publicação na Contemporânea em 1922) a Gago Coutinho e Sacadura Cabral, pela travessia do Oceano Atlântico em aeroplano, de costa a costa, em 1921. Almada recuperou o magnetismo — na descontinuidade da modernidade possível — do protagonismo histórico, cuja condição levou à ascendência configuradora dos factos e figuras míticos, motivada pelas grandes realizações que tinham condicionado o destino de Portugal. Analisando a História da nacionalidade, desde a Fundação, verificava-se que a grande maioria dos feitos históricos respondeu, primeiro ao desejo de conquistar, depois à necessidade de manter, expandir ou salvar a posse do território — trabalhos necessários para legitimar perante o mundo o espaço próprio de nação independente. No território possuído agitaram-se figuras irrevogáveis que positiva ou negativamente pertenciam a Portugal, trazendo até à modernidade o estigma ou a razão da sua existência, promovendo uma visão algo desmitificadora através de uma abordagem ingénua que dinamiza as condições de clarificação despersonalizadora e crítica dessas mesmas



226“Histoire



du Portugal par Coeur”, Poesia, p.109



111 figuras. Todavia não efectua esse "esvaziamento das figuras históricas" 227 com intuitos de desrealização centrada nos mitos, antes incorporando-lhes a mitificação necessária, adequada à sua vontade superadora da crise: da fragmentaridade dos seus episódios elaborou a totalidade unanimista da pátria escrita na cronologia das gerações heroicizantes: "Todos heróis na medida em que como humanos se afirmam: assim se indicia uma teoria do heroísmo de teor optimista visto a tónica incidir sobre a imaginação e a naturalidade."228 3.1.2.1. Figuras históricas da Pátria Almada ractificou figuras históricas positivas como: Viriato — O herói local que foi um dos vértices da futura nacionalidade, antecipou-se a Jesus Cristo (morreu 140 anos antes), a Vercingetorix (morreu 46 anos antes) e Arminius (que derrotou os romanos 9 anos depois de Cristo): "É interessante para os portugueses comparar estas datas e ver a idade do nosso herói original incomparavelmente anterior ás dos outros heróis originais dos outros povos da Europa." 229 Viriato foi uma espécie de Prometeu para a Europa, assim como o mito o foi para o mundo. D.Afonso Henriques — "A colectividade portuguesa está feita de Afonso Henriques até hoje, agora faltam os portugueses, as pessoas portuguesas, as pessoas humanas portuguesas."230 "Notre premier roi fut un géant. On dit que, de ce fait il fut Roi".231 D.Dinis — "expressão máxima do indivíduo da colectividade,(...), primeiro português que já pode começar a cuidar em conjunto das nossas coisas colectivas."("Direcção Única") D.João I — que se casou com uma bela inglesa — dado o consentimento do seu povo , e deu origem a uma geração de quatro grandes de Portugal: um santo, um rei, um herói e um sábio. D. Henrique — "Il choisit un endroit dans le midi du Portugal, tout contre la Mer — pour déchiffrer la Mer! C'est là l'endroit du Portugal le



227Celina



Silva, "Como Mnemósina vence Cronos: as metamorfoses de Odysseus, o Herói", Braccara Augusta, (separata), Braga, 1987, p.10 228Idem, ibidem, p.11 229"Mística Colectiva", Ensaios, p.115 230"Portugal oferece-nos o aspecto de...", Ensaios, p.78 231"Histoire du Portugal par Coeur”, Poesia, p.116



112 plus éloigné de Paris!"232 A partir em que, sob seu desígnio e ordem, partiram para o mar os primeiros barcos, a Europa começou a ficar maior no mapa. Fernão de Magalhães — "Un autre portugais fait, le premier, le tour du monde, tout comme l'oeil fait le rond de l'orange."233 ; "...exemplo da iniciativa individual dado na História(...) apesar da sua não lealdade serve melhor na sua tradição os portugueses do que outros povos porque o seu feito foi "com verdade português"."234 Vasco da Gama — "Cada indivíduo da nossa terra tem o seu lugar determinado na nossa colectividade. E um deles chamar-se-á Vasco da Gama."235 ("Direcção Única"); "...ainda antes mesmo de ter realmente chegado a este mundo, já estava destinado pelos interesses comuns da colectividade portuguesa para vir a ser o maior marinheiro do mundo."236("Direcção Única") D. Pedro de Alfaroubeira - aparece mediante citação de Apollinaire: "Le Dromadaire" ("Le Bestiare", Alcools, p.154) Almada trouxe da 1ª Dinastia a fundação da colectividade portuguesa, matriz dos primeiros passos do indivíduo para se radicar na terra, para a possuir, tornando fixa na terra a sua própria colectividade. Foi a assunção da colectividade pela posse e ocupação num território específico que lhe reconheceu a pertença e comunhão. A ideia do indivíduo que necessitava de estar ligado a um espaço geográfico concreto, como fornecedor da sua autonomia e identidade, repercutiu nas reflexões que atenderam ao dimensionamento do mapa de Portugal, nomeadamente quando Almada se referiu à colocação situacional de Portugal no mapa (político) da Europa. As implicações da relação necessária entre o indivíduo e a respectiva terra não eram absolutamente nítidas quanto à sua delimitação: não era apenas uma questão física — de simples topografia, mas de uma concepção de territorialidade ideal, mas vivida (vécue) e consequentemente perdida, dependente das circunstâncias realizadoras do próprio indivíduo (e sua unidade) e das efabulações mítico-históricas da nacionalidade: A terra de cada indivíduo não está limitada pelas legítimas fronteiras físicas e políticas do seu próprio
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113 território, é além disso um pedaço determinado de 1/5 parte do mundo inteiro.237



Nesse território se passara a cumprir a topografia de Portugal, albergando durante os tempos todas essas figuras que sintetizavam a grandiosidade possível (e perdida) que os antepassados tinham preservado para as gerações vindouras esquecerem. 3.1.2.2. Os mitos históricos fantasmáticos Esse esquecimento, promotor da condescendência passiva da nacionalidade era portador de ambiguidade ajuizadora. As figuras do pessimismo redentor comportavam ausência, ironia, conhecimento e derrocada: D. Sebastião — o mais belo rei, o mais jovem rei que reuniu toda a juventude de Portugal, partindo para a grande vitória, perdeu-se e a Portugal: "Mais Dieu garda cette victoire, en attendant...en attendant demain...Nous attendant, nous autres, les Portugais d'aujourd'hui!" 238 "O que El-rei nos disse a todos nós e para que nós o ouvíssemos de uma só vez para sempre foi: Rapazes! Façam como eu! Eu sou o Rei, eu dou o exemplo: dou a vida pela nossa Pátria!"239 Uma outra variante desta mesma ideia quanto à projecção da vontade de D.Sebastião, como herança para as gerações do século XX fecha o artigo sobre o Modernismo: "— Portugueses, façam como eu! Eu sou o Rei! Eu dou o exemplo: dou a vida pela nossa ideia!"240 "Vencidos da Vida" — "Antero de Quental, filósofo e poeta. Mouzinho de Albuquerque, militar. Soares dos Reis, escultor. Três ofícios diferentes. Três caminhos inconfundíveis. Três indivíduos diversos e pertencentes a uma mesma colectividade.(...) Antero de Quental, filósofo e poeta, suicidou-se. Mouzinho de Albuquerque, militar, suicidou-se. Soares dos Reis, escultor, suicidou-se. Três suicídios? Não! Um único. Apenas o mesmo três vezes."241 Todos os três se mataram porque lhes falhou a colectividade. A colectividade não soube procurá-los, não soube que os devia encontrar: falência da autoridade colectiva, incompetência dos indivíduos.
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ibidem, p.47 du Portugal par Coeur", Poesia, p.119 239"Modernismo", Textos de Intervenção, p.54 240Idem, ibidem, p.63 241"Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p.86 238"Histoire



114 3.1.2.3. A topografia mítica da História "A Cultura está no Ocidente". (Dostoiewski)



Almada situa a topografia mítica de situação histórica, tornando os espaços quase atópicos: — Alcácer Quibir : facto ineluctável, mesmo se não tivesse existido, tinha de ter sido, foi anunciado logo em 1915, por via de efabulações da engomadeira perdida na sua pátria de dentro também: "E quantas vezes sem saber porquê a gente pensa de batalha de AlcácerQuibir quando estamos à espera da resposta e do galego!"(...)"E de tal maneira eu cria nesta transmissão de pensamento que fosse plo galego não se poderia chamar senão Sebastião."242 "Quando no final da nossa segunda dinastia perdemos de repente em Alcácer-Kibir a dianteira do mundo, nós ficamos despistados para sempre. era profundamente doloroso para o nosso orgulho reconhecermos que de repente perdíamos a dianteira do mundo. Mas o mal não foi esse, foi outro. O nosso mal comum não vem de termos perdido em Alcácer-Kibir a dianteira do mundo, mas sim de termos depois de isso perdido o passo na marcha geral da humanidade."243 — Descobertas: "A Descoberta do caminho marítimo p'rà Índia já não nos pertence porque não participamos deste feito fisicamente e mais do que a Portugal este feito pertence ao século XV."244 "A descoberta do caminho marítimo para a Índia por Vasco da Gama mais do que a Portugal pertence ao século XV. O feito ficou exactamente no século XV."245 "Há mais de quatro séculos, depois das descobertas marítimas dos Portugueses, deixou de haver correspondência entre as empresas dos nossos antepassados e os seus descendentes!"246 Raça Portuguesa — "A Raça Portuguesa não precisa de reabilitar-se, como pretendem pensar os tradicionalistas desprevenidos; precisa é de nascer prò século em que vive a Terra."247 Em Portugal não existem ódios, "e uma raça sem ódios é uma raça desvirilizada porque sendo o ódio o mais humano dos sentimentos é ao 242"A Engomadeira",



Contos e Novelas, p.79 Textos de Intervenção , p.54 244"Manifesto da Exposição de Amadeo de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, p.29 245"Portugal oferece-nos o aspecto de...", Ensaios, p.78 246"Modernismo", Textos de Intervenção, p.55 247"Manifesto da Exposição de Amadeo de Souza-Cardoso", Textos de Intervenção, p.29 243"Modernismo",



115 mesmo tempo uma consequência do domínio da vontade, portanto uma virtude consciente."248 Tomando os exemplos míticos da História executada, Almada pretendia: — enaltecer a vocação conquistadora dos portugueses, a sua exigência de aceder a novos territórios, integradores de ousadia e exploração; — relembrar no presente a grandiosidade dos acontecimentos que tinham determinado o destino do mundo após as Descobertas; — incentivar as novas gerações a agir para retomar a nacionalidade no progresso do século XX; — recuperar a imagem da nacionalidade como conceito (operativo) consubstancializador do seu pensamento global. Almada empreendeu o caminho pela História de Portugal porque não se podia contentar com a escrita habitual dos factos. Precisou reescrevê-los à luz da sua solidão e esclarecimento, usando da sabedoria de sua imaginação para compor a idealidade e utopia que sabia não acontecerem talvez, pois constatava que: "Há muita gente que conhece História, mas nem todos conservam o instinto de saber viajar pelo passado. Por outras palavras, chama-se indevidamente culto a quem não é afinal senão erudito, àqueles que em vez de imaginação usam apenas memória."249 Os mitos da história são uma questão factual, geográfica, cultural, simbólica e ideológica, mas sobretudo são de ordem antropológica. "3. Porque os poetas portugueses só cantam a tradição histórica e não sabem distinguir da tradiçãopátria. Isto é: os poetas portugueses têm a inspiração na história e são portanto absolutamente insensíveis às expressões do heroísmo moderno. Donde resulta toda a impotência prà criação do novo sentido de pátria."250



Dada a força com que Almada impregna a sua escrita da História, por via da apreensão e isolamento segmentário das figuras míticas, pode-se recordar a expressão e terminologia que Gilbert Durand usa a propósito dos temas retirados da História de Portugal e agravada a respectiva carga intrínseca presente nas figuras míticas privilegiadas na obra de Lima de Freitas — os Mitolusismos. O termo Mitolusismos refere-se aos mitos específicos da 248"Ultimatum Futurista
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116 nacionalidade arcaicizante "lusíada" que podem ser apreendidos através da permanência fundamentadora, suportada a decorrência dos eventos narrados, servindo de sustentação justificativa da processualidade presente, repetitiva e inesgotável para o futuro. Recorrência eventual dos fenómenos que se apoiam de forma desgastante, relevando sua eclosão originária, devida à insatisfação e precaridade das situações do poder histórico instaurado — tal é a característica mítica, por exemplo, do ideal (perdido) da Descoberta que agiu sobre o destino da nacionalidade. 3.2. A modernidade nacional pelo retorno ao mito O elemento comum nas abordagens de Pessoa e de Pascoaes centra-se na afirmação do retorno ao mito, embora afirmado por diferente via. No primeiro, através do recurso à concepção mitológica do Quinto Império, do Messianismo sebástico, no segundo, à perspectiva panteísta da natureza da alma lusitana, na sua consubstancialização nos povos arcaicos da península. Almada recuou mais ainda até às Raizes do povo e da cultura gregos, e em 1944, consideraria Portugal como "o país mais antigo do Ocidente, mais cristão e grego, do que romano, e agora sou testemunha desta transplantação da Grécia Antiga no nosso Portugal e sem passar pela Roma dos Césares!" 251 A herança dos gregos tornada universal, comportava mitos fundamentantes para a definição do conceito de "pessoa" em Almada Negreiros, designadamente, a figura mítica de Prometeu, o símbolo que melhor condensava a identidade da Europa e do Universo: "A mensagem do espírito universal que nunca mais se repetirá em nenhum povo da terra, o exemplar único que foi exclusivamente telúrico para vir a ser exclusivamente universal."252 A constante convicção de Almada relativamente à missão universal do povo português traduziu-se na compreensão mitológica da cultura e da arte, correspondendo a uma das características do Modernismo: a tendência para elaborar a refusão/refuncionalização dos mitos históricos antigos que convinham à sua justificação. Aqui se comprova mais uma vez a pertinência dessa afirmação. De notar, por exemplo, na época e na mentalidade, o caso no heterónimo Ricardo Reis, de Fernando Pessoa, autor emblemático, que se



251“Quem era 252Idem,
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117 reflecte essa perspectiva, à semelhança do que aconteceu na criação poética e ensaística de Almada. Na análise antropo-mítica de Durand, duas teses filosóficas sustentam a condição da remitologização europeia que se verifica em Pessoa, na senda de outros autores europeus do mesmo período e que, no caso português, reflectem idêntico propósito de remitologização em Almada. Gilbert Durand253 parte da constatação e consequente repercussão no pensamento (generalizado) da modernidade em que predominava um anti-individualismo latente. Este anti-individualismo foi-se manifestando progressivamente nos finais do séc. XIX, através de três traços tipificantes: 1) A tomada de consciência e a elaboração da alteridade vão-se substituindo ao egocentrismo através de uma tomada de consciência dos marginalizados; 2) A supremacia do grupo , do social sobre os problemas subjectivos. 3) A dramaturgia generalizada evidenciada pelo renascimento da Ópera no "Segundo Império"; o "politeísmo" estético, gerador do mito, passa pela assunção das personae em protagonistas de uma acção, de um drama. A fundamentação crítica do anti-individualismo apresentava-se por demais evidente em Almada, nomeadamente quando se refere à descoberta do eu individual, que implicava o relacionamento aos termos da alteridade, não esgotando ou neutralizando contudo nela, mas antes no retorno edificante ao eu singular, justificado com a vocação complexa habitada na colectividade. Constata-se a predominância de uma nostalgia lúcida acerca do passado — na sua vivência histórico-efabulatória do tempo —, do povo português, não deixando de salvaguardar a singularidade da pessoa humana na sua dimensão individual compósita: Felizes os tempos em que em Portugal cada português podia ter o seu próprio valor, porque a colectividade portuguesa também tinha o seu, e estava à altura de si mesma, e não se prejudicava a si própria nem aos seus indivíduos.254



253Cf. Gilbert Durand, "Fernando Pessoa: A Persistência Europeia do Mito e o Reencantamento da Modernidade",



Fernando Pessoa e a Europa do século XX, Actas do Colóquio, Fundação de Serralves, pp.71-87 254"Direcção



Única", Ensaios, p.53



118 É quase uma teorização em espelho, na medida em que o valor do indivíduo reflecte o valor da colectividade, ou melhor, da nacionalidade. O confronto com a identidade própria na sua verdade e valor, não foi em Almada busca ou caso egóico, mas perspectivação correlacionada ao outro — colectividade e humanidade. Advogando a singularidade como condição exigida pela colectividade, Almada referencia-a sempre no direccionamento para os outros no sentido do colectivo, mas sem que este fosse local ou realização de desindividualidade e anulação pessoal... A intenção dos seus propósitos, o empenhamento que dirigia as suas palavras, prestavam celebração ao conceito de nacionalidade — optimizadora — como base e sustentação para a dimensão colectiva da pessoa individual humana. A segunda tese de Gilbert Durand é a da afirmação ontológica da realidade do mundo, da consistência da Criação. No caso Almada há que considerar a pertinência da sua análise sobre o mundo, a narração inscricional que os indivíduos protagonizam no meio sociohistórico que os envolve. Refere-se efectivamente à percepção do mundo — que adiante se retoma — na sua diversificação substancial. Convém salientar a percepção do mundo como suporte para a existência e como circunstância necessária para a eclosão do agir individual e colectivo. Segundo o filósofo francês, a obra de Fernando Pessoa tipifica o antipersonalismo crescente na primeira metade do século XX, cansada dos requintes anémicos da introspecção e do culto do eu, implícitos no Romantismo. Em Almada, poder-se-á falar de um pessoalismo elaborado a partir da constatação relacional dos outros, pelo sentido de todo comum, de colectividade; de anti-personalismo, se por tal se entender a egóica manifestação do eu, desejado como centro inequívoco, mas fechado aos outros para a sua definição. Mas o reverso complementar deste "nãopersonalismo" é a afirmação do mundo numa tripla orientação: a do sobreobjectivismo "sensacionista", a da profundidade ou espessura constitutiva dos objectos, finalmente a da supremacia, sobre as projecções sonhadoras do Eu, do acto eficiente, do "operar", numa situação de compromisso que encara a alteridade. A afirmação do mundo e este tipo de anti-individualismo devem ser contextualizados na teoria/tese de Almada Negreiros acerca da relação entre a individualidade e a colectividade. A individualidade, segundo Almada não é caso afecto a um individualismo, mas assunção do eu como experiência de



119 alteridade e de intersubjectividade de modo a que o indivíduo na colectividade fosse constituído pelas personae inteiras e unas. É talvez esta a condição da individualidade colectivizante na alma lusíada de que falava Pascoaes! Foram indivíduos, na opinião de Almada, em pleno usufruto da sua condição e unidade pessoal, aqueles que deram grandeza a Portugal, e era desse tipo de pessoas individuais que constatava lacuna na Pátria do século XX — pessoas individuais como os que tinham imposto em Quinhentos a raça portuguesa, em decadência depois de Alcácer Quibir, não por culpa da geração, mas da incapacidade de todas as gerações que se lhes seguiram. Almada, como pessoa individual na sua colectividade presente, soube apreender as razões da ineficácia portuguesa como todo desagregado, destacando-se da multidão. Não sei o que dizer. Pertenço à raça dos navegadores e dos criadores de impérios. Se dissesse o que sou, não seria compreendido, pois não há portugueses que me ouçam. Não falámos, os meus contemporâneos e eu, uma língua comum. Calo-me. Falar seria não ser compreendido. Prefiro a incompreensão do silêncio. 255



Na Conferência de 1926 intitulada "Modernismo" Almada analisou as condições societárias, numa perspectiva antropológico-simbólica, em que a identidade nacional se impregnava de resíduos sebastianistas, projectados para o século XX. A consciência com que Almada apreendeu e estipulou as linhas fundamentais que representassem o perfil histórico de Portugal, enquanto colectividade, não impedia — não implicava mesmo — a compreensão remanescente desse olhar sobre o passado áureo que conduzira à estagnação involutiva, condicionando o avanço do país na entrada do século. A resolução encontrava-se na energia, dinamismo com que se devia empreender o presente, certos de que: "É preciso criar o espírito da aventura contra o sentimentalismo literário dos passadistas." 256 A convicção, a crença — paralelamente à consciência do desencanto —, na capacidade de superação manifestada em 1917 no "Ultimatum", persistiu e traduziu-se posteriormente numa elaborada aceitação dos termos e circunstânciais da nacionalidade histórico-mítica, acatando os elementos positivos (e optimizantes) subjacentes para viabilizar a aceitação e conhecimento mais 255Fernando



Pessoa, fragmento inédito citado por Teresa Rita Lopes, "A Europa de Pessoa e a de SáCarneiro", Fernando Pessoa e a Europa do século XX, Actas do Colóquio, Fundação de Serralves, p.51. 256"Ultimatum Futurista...", p.41



120 aprofundado, propiciador da definição da nacionalidade já na obra de maturidade. A persistência — constatável em intelectuais como Teixeira de Pascoaes — numa fixação mítica inibidora, na opinião de Almada, que a entendia apenas função imitativa irrecuperável, de âmbito nacionalista, impedia a aproximação à maioria da colectividade-Europa e via-se qualidade indesejável. Apesar dos condicionalismos (quase) hereditários dos portugueses, Almada acreditava que ainda seria possível ultrapassar o marasmo residual, o atavismo dos portugueses. O grande empenho de Almada Negreiros em querer suplantar a crise da nacionalidade era motivado pela convicção inabalável em dois grandes motivos. O primeiro relacionavase com a crença na própria realização de superar e o segundo porque o destino do indivíduo apenas se concretizava na colectividade, portanto na colectividade geográfica e historicamente situada, ou seja, nacionalidade: Eu creio que o português tem uma acessibilidade melhor dos sentimentos universais o que qualquer outro povo da terra. E mais creio que esta acessibilidade do universal é historicamente portuguesa, por mais pesados que ainda caiam sobre nós os antecedentes.257



E, concluindo, a convicção de Almada era a do genuína consciência de pertença à colectividade nacional como meio de superação pessoal e colectiva: Porque ninguém pode valer isolado, seja uma pessoa, seja uma nação.(...) e a maneira de uma nação comunicar com o mundo é ter valores originais para estabelecer a troca.258



3.3. A ficção dramática de Portugal — a utopia da Pátria A interrogação acerca da efectivação deste compromisso triádico — Portugal/Península Ibérica/Europa — coloca-se caricaturalmente no enredo dramatúrgico de "Portugal", texto inédito, recentemente publicado. Onze anos depois, em 1935, Almada publicou em SW nº 2, um outro texto dramático "S.O.S.", que mais parece uma parábola à situação insustentável do país, que ironiza a mesma questão de raiz levantada em 1924 na peça dramática, em três actos, "Portugal" que o autor situa na sua actualidade mais presente. 257"Fernando 258"A Nova
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O enredo sintetiza, na apologia redentora, uma vingança exigida pela defesa da honra familiar confluída na figura emblemática da Mãe. Os outros dois protagonistas são José, o filho incumbido de tal acção, denomina-se na autenticidade referencial do nome próprio de Almada Negreiros, e a indispensável Maria, sua noiva, outro dos eixos definitivos para o desenlace da história. (Leia-se igualmente a fundamentação bíblica e simbólica de um dos pares primordiais. Já no "Portugal par Coeur" de 1919, Almada fazia notar que também ele se iria casar com uma "Maria".) Numa época de conflitos sociais e políticos permanentes, de penetrante instabilidade, gerou-se a ansiedade e o desconhecimento à volta da ausência de José. Num ambiente de explícita revolução militar, de alternância de poder imposto, José via-se perante a inequívoca obrigatoriedade de se escolher, ou como filho ou como homem. Como filho, estaria obrigado a vingar o pai e o irmão, por exigência da Mãe; como homem, poderia resolver, neutralizar uma situação que efectivamente lhe não pertencia, de modo a assumir e desenvolver a sua verdadeira autonomia e respectiva identidade. O diálogo que se desenrola no Acto I, entre José e Maria, indica que a opção pela concretização da identidade própria, teria a adesão total da noiva, opondo-se às imposições maternas levantadas para a outra direcção. A indefinição existencial de José desgasta-se por umas quantas páginas até à resolução da catárse ansiada. De forma inevitável, seguindo as coordenadas do pensamento de Almada, José sabe escolher-se a si, com recurso da actuação de Maria, que o obriga a defender-se dos equívocos dos outros. Partindo para o exílio, compreende então a verdadeira acepção da Pátria — o que se tem necessariamente de entender como autobiográfico. José (à noiva) — Perdoa-me, fui eu o culpado. Quis ir contigo a esse lugar onde se passa o último episódio do meu livro. A Noiva — O último? José — Sim, acabei o livro. A Noiva — Francamente, fico intrigada como tenhas podido acabar tão depressa. Já tens o título? José — Sim. Escolhi "O Exílio". É no exílio que se conhece melhor a pátria.259



259



"Portugal", Teatro, p.101



122 Todavia, nesse exílio marcado pela incerteza, José acaba por vacilar e lamenta a sua "infidelidade" aos mortos: José — Enquanto escrevia o meu livro, tive a impressão de que aparecia escrito o que não era pensado por mim: Era pensado por alguém superior a tudo, acima dos personagens e do próprio autor do meu livro: Era a própria verdade quem escrevia pela minha mão!260



A equívoca fidelidade aos mortos, pode ser interpretada como um desejo de retorno fantasmático ao passado, uma recusa de Portugal assumir a sua entrada no século XX, por colocação sobreposicional da actuação de José à de Portugal. Simboliza a passividade e a insegurança que Almada tanto critica no temperamento dos portugueses. José — Os mortos querem que eu viva de uma única maneira! A Noiva - E era a nossa casa essa única maneira!?... José — É a Honra ! (...) A Noiva —...Só hoje o sei: Tu não podes viver senão onde estavas, senão com essa tua honra, a honra de toda a gente, essa aventura dos que não têm aventuras, essa aventura dos que não sabem o que querem!... Tu és bem português: sabes defender a Pátria e a Honra, mas não sabes construir a casa e o futuro!...261



O recurso à Pátria utópica — Portugal — para ajudar a decidir/descobrir a identidade pessoal, visa superar, por analogia, a crise colectiva, historicamente nacional, por referência à crise pessoal vivenciada pelo protagonista. Este subterfúgio bastante evidente encontra-se como prática corrente em Almada, aqui em termos de ficção dramática, mas igualmente presente em "Histoire du Portugal par Coeur" (1919) e sobretudo em "S.O.S.". Esta peça dramática de 1928-29, de que conhece "o 2º Acto e dois quadros da obra do mesmo título em um prólogo e três actos divididos em cinco quadros"262, quando apresentada, foi precedida de uma "Notícia sobre um acto de Teatro que a seguir se publica". Mais uma vez Almada sublinha em nota à encenação a localização da cena: no 1º quadro trata-se do grande jornal o Estado — metáfora —; no 2º quadro a cena passa-se no gabinete de 260Idem,
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123 Direcção do mesmo jornal. Na capital de um país imaginário que se vê logo ser Portugal e na Actualidade que é a de Almada: 1928. Dentre a enumeração de todos os participantes no enredo a desenvolver salientam-se novamente as figuras do Protagonista/José e da sua Noiva/Maria já presentes em "Portugal". O desgaste societário vivido é tomado pela generalidade do desalento, manifesto através dos acontecimentos perceptíveis nas considerações verbalizadas: A Noiva — Mas porque andam a enganá-los? Porque não lhes dizem francamente que não esperem mais? O Protagonista — Que não esperem viver?! Ninguém suportaria essa certeza. A Noiva — Mas ficavam livres por uma vez dessa ideia que afinal os não deixa viver. E iam procurar outra coisa qualquer. O Protagonista — Outra coisa qualquer?!... A Noiva — Sim. É preferível ir por aí fora, por esses caminhos, como vagabundos... O Protagonista — Isso é outra maneira de esperar. A Noiva — Mas é preferível a esta. Na verdade, tu crês que esta é a única porta de entrada para a vida? Falta o ar aqui. Sem o ar não se pode viver. Que não nos dêem nada, que nos tirem tudo; mas não o ar. Ah!...(...)263



O núcleo do dilema situa-se na impossibilidade socialmente castradora de uma escolha que pudesse permitir a afirmação livre de existência ou a sua denegação — como condição —, que é apontada como imprescindível para a genuína assunção da pessoa humana. A oclusão da verdade, o seu ocultamento ou parcial exclusão são o terrível inimigo, contudo o apaziguamento permitido na situação pelo Estado protagonista, assumido na figura do Director presente no 3º quadro. O enquadramento dos casos pessoais aparece na indiferenciação dos mesmos quanto à designação desindividuada que é manifesta no excerto acima transcrito: "...porque andam a enganá-los?" ; "Porque não lhes dizem..."; "...não esperem mais?"; "...não esperem viver?!"; "...ficavam livres..."; "...iam procurar..."; "...Que não nos dêem nada, que nos tirem tudo..". A impessoalidade de designação atinge a globalidade daqueles que não os dois protagonistas do diálogo; são todos os que não nomeados existem como plural, como colectivo aparentemente indiferenciado, que se deseja esclarecer. O desejo de afirmação da liberdade à verdade para "eles" chega mesmo a clamar-se como metáfora: o ar ! O ar que significa — simboliza mesmo — o espírito, o atman do Hinduísmo, a alma, enfim a designação 263Idem,
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124 propiciadora da identidade pessoal que de singular é no universal, portanto no colectivo, respeitada na sua individualidade. O Protagonista — A senhora dactilógrafa perguntoume o que desejava ser no futuro. E eu respondi-lhe: o meu desejo não depende apenas de mim porque depende de tudo o que está em redor de mim. O meu único desejo é colaborar com a minha parte no único que existe no mundo ou seja a própria vida. E isto não é uma especialidade creio eu: viver. Viver é colaborar com todos na própria vida. (...) A colectividade é uma mobilização geral de todos os seus indivíduos e eu sou um deles, recebo ordens.264



Na sequência da discussão que se desenvolve entre os três — protagonista, noiva e director — vem a afirmar-se a razão da verdadeira procura do par: o lugar próprio na colectividade e a colectividade de si. O Protagonista — Não é só do meu lugar que ando à procura... A Noiva — Também andamos à procura da nossa colectividade. O Protagonista — O primeiro que não existe, ainda antes do meu lugar, é a própria colectividade. Nós, as pessoas, cá estamos à sua espera. E perguntamos aos que dirigem aqui o Estado: onde querem que a gente firme os pés? Em que terreno seguro? Aonde? Se não há pedaço de terra firme por nenhum lado!... 265



Afinal, a ilusão materializadora da topologia de Pátria própria é questionada dada a desilusória realidade presente. Não se trata de denegação, mas antes de constatação de desaparecimento constritor provocado pela não assunção, pelo Estado/Director, das suas obrigações e função para com a colectividade. O não cumprimento do dever do Estado para com as pessoas levou à nãoexistência topográfica (e topológica) do lugar que ocupava. O facto de o Estado ser um jornal chama a atenção para a necessidade de cumprir a comunicação, de dizer a raiz das coisas, de impor a existência pessoal, salvaguardada do informismo da massa do colectivo. 4. Portugal no século XX — a constatação da crise Nós estamos com efeito no século XX apenas pelo facto de fazermos parte da humanidade actual, mas não pela razão de termos nascido em Portugal. Pois é 264Idem, 265Idem,
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125 precisamente o conflito entre a nossa terra e a época em que viemos a este mundo que nos leva a mencionar a data e o lugar desta conferência.266



Uma das principais causas para o conflito fora precisamente a fixação mítica à evenemencialidade nacional do passado irrecuperável, e que parecia contribuir para a situação irreparável, cada vez mais consolidada. No século XX, ciente da urgência em o acolher na nacionalidade obsoleta, Almada queria a actualidade através do esforço e força da Arte: "a integração de Portugal no movimento mundial de renovação dos processos de Arte". 267 Com intenção de procurar o intuito, Almada empreendeu uma reflexão complexa acerca da situação do caso português, implicando nomeadamente coordenadas de valor ficcional e mitológico, de transposição estética. Deliberou acerca da colectividade efectivamente vivida, acerca do indivíduo na sua pertença, e de ambos termos enquanto localizados no espaço e no tempo portugueses, que não aferidos à Europa. 4.1. A definição da colectividade relativamente à inscrição no espaço Um dos primeiros conceitos a abordar para contextualizar a noção de colectividade como tal obriga atenção às diferentes asserções implicativas dos termos que lhe estão afins, nomeadamente humanidade e nacionalidade. Torna-se assim necessário localizar as coordenadas epistemológicas para depois passar à definição das suas coordenadas: num primeiro momento, quanto à pertença a um espaço específico e inequívoco — o espaço geográfico e concreto de Portugal —, e num segundo momento a determinação espacial — corpórea mesmo — do Homem nele situado. A abordagem desenvolvida por Almada toma directrizes enunciadas num certo tom de elogio crítico, de objectivação sobretudo simbólica e mítica acerca dos temas afins à Cultura e História de Portugal. No ensaio "Portugal no Mapa da Europa", publicado no nº 1 de SW, de Junho de 1935 Almada apresenta as referidas coordenadas: No mapa da Europa, Portugal define-se perfeitamente no extremo sudoeste, ou seja, fazendo parte integrante do Ocidente e do Sul da Europa, exactamente SW.
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126 No mapa da Península também Portugal se define perfeitamente independente da unidade espanhola, com a que mantém grandes pontos de contacto.268



A ideia de localizar Portugal, por relação à Espanha já surgira previamente no artigo "Modernismo", onde sublinhava que Portugal existia geograficamente por exclusão: Nós estamos precisamente naquela faixa de terra que é a única razão de não ser toda espanhola a Península Ibérica, grande e única razão da bandeira vermelha, amarela e vermelha ser mais curta e não cobrir completamente a superfície total da nossa península. Nós estamos precisamente naquele pedaço de terra ibérica que sobejou do tamanho da bandeira espanhola.269



Afirmada a efectiva localização espacial, salientada a autonomia integral, relativamente a Espanha, permanecia salvaguardada a evidência aconselhada dos múltiplos contactos a promover entre ambas nações, dada a circunstância civilizacional de elementos comuns: Portugal, a civilização portuguesa, depende das civilizações ibérica, greco-latina, ocidental europeia, europeia e universal.270



A incorporação geográfica de Portugal, o seu espaço autónomo revela-se historicamente como condição fundamental para a sua identidade característica; tal localização perante o mar, obrigara decididamente à partida, de modo a conquistar mais vasto espaço além das fronteiras prévias e definidas, extensão propiciadora a outros territórios. Ao tomar outros espaços, longínquos e aparentemente "sem dono", cultural e politicamente falando, pelo menos em termos da mentalidade da época - final do século XV, século XVI. Os descobrimentos em si, à distância interpretativa deste novo fim de século apresentam-se como fenómeno/acontecimento a reelaborar numa história — endógena e exógena —, em que o real e o imaginário se interpenetram no modo de ser e agir português, tornando-se enfim "fantasia", como a propósito lembra António Pinto Ribeiro: "...para Portugal, os descobrimentos reduzemse a uma navegação do Fantástico. (...) Incapazes de acompanhar a Europa, 268"Portugal



no mapa da Europa", Ensaios, p.65 Ensaios, p.53 270 "Portugal no mapa da Europa", Ensaios , pp. 65-67 269"Modernismo",



127 prolongam este mundo fantástico de ilha divina e continuam-no no restante espaço, imaginário que se vai sobrepondo ao real dos fins do século XVI..."271 O espaço concreto e geográfico de Portugal, território europeu, ibérico parecera insuficiente para a consubstancialiazação das aspirações e futuro, pelo que, ultrapassando a realidade, se associa a territorialidade à dimensão imaginária de conquistas simbólicas que desde Camões se consolidou na literatura — por herança tradicional e cultural das grandes epopeias, nomeadamente, as homéricas de referência obrigatória em Almada. Novamente, Portugal teve no princípio de século XX de dinamizar a modernidade que até aí viera falhando. Dominava então uma espécie de tédio que tudo invadia na colectividade e na pessoa individual — tédio de fora para dentro e de dentro para fora de cada um e para todos —, lamento denunciado desde 1915 em A Engomadeira : E concordava que isto de se existir pra provar que o tédio existe em Portugal, todos os meses e todos os dias, continuava a ser tédio, porque já estava provado desde a fundação da Monarquia lusitana.272



Para além do estado depressivo de Portugal, ser doença da colectividade presa à sua ineficácia para a actuação conjunta, era sobretudo a conformidade intrínseca, o desalento de um estado anímico que se arrastava, sem tomada de consciência suficientemente forte que o permitisse superar. A situação embora insustentável, era vício facilitador, em que a gratificação se resumia à condescendência mútua, portanto tacitamente aceite. Perdida nas efabulações constritoras de um passado encarado como utopia perdida, não se servia a colectividade dele para força motora, antes cumplicidade de estagnação. Ao situar Portugal na sua geografia específica, Almada enfatizou a condição real, chamando a atenção para a capacidade de agir que pretendeu imprimir na mentalidade transformada pela qual lutava sem tréguas, embora com o desgastar do tempo, com algum esmorecimento. A definição de Portugal, nos escritos de SW adianta uma noção donde se salientam as seguintes conclusões:
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128 — natural assunção das coordenadas geográficas como termos explicativos da construção simbólica do país no mundo — autonomia de nacionalidade identificadora; — consequente implementação dos valores da nacionalidade, por extensão, num tempo histórico dado (que a seguir se refere), mas revelado como obsoleto, perdido na inconclusiva actuação dos portugueses depois de seu período áureo — nacionalidade mítica obsessiva; — necessidade ineluctável de resolver a fragilidade e insegurança decorrente do anteriormente exposto, orientando-se para as directrizes europeias de inícios de século XX, em todos os aspectos implícitos — nacionalidade/europeísmo; — a mudança decisiva preconizada passa de forma inquestionável pela alteração radical dos modelos culturais, artísticos, literários e sociais, nomeadamente, de modo a movimentar e possibilitar a renovação ambicionada; — nacionalidade utópica: implicação de um movimento circular, cujo raio se estende em todas as direcções do substracto interno da própria nacionalidade. A implicação obrigada de Portugal perante si mesmo, o seu autocomprometimento avançava para a inscrição assumida de certa cumplicidade ibérica, apontando para as vanguardas europeias a que pertence, e que se perspectivam ultimamente num sentido global universal, lido a partir da simbologia em que se circunscreve a própria humanidade. 4.2. A definição da colectividade relativamente à sua situação no tempo Quanto à determinação efectiva do conceito de tempo, em que Almada centraliza a sua reflexão, deve-se entendê-lo na perspectiva de uma "atemporalidade", de um tempo "transtemporal" — mítico — um tempo decidido pelas condições específicas do espaço geográfico; o tempo a cumprir na busca e domínio de outros espaços, para além do mar, atrás do "fim do mundo" — esse fim do mundo que foi franqueado e desmitologizado em certa medida pelo esforço das viagens dos portugueses. A propósito do caso "individualidade e colectividade" de Portugal — no contexto da Europa —, Almada reflectia uma abordagem de âmbito antropológico, e até certo ponto de índole sociológica, motivada pelas circunstâncias de época, retomada a consciência de reelaborar, através de uma actuação político-ideológica, a topologia definidora da Europa nas primeiras décadas do século XX. Em consequência, exigia-se decisivamente uma aproximação de Portugal ao tempo da contemporaneidade dessa outra



129 Europa. A grande motivação de Almada para reflectir acerca da nacionalidade remete à questão da consciência sociopsicológica do tempo que se funda na percepção antropológica, por um lado, e por outro, na referenciação histórica do tempo. Nós estamos com efeito no século XX apenas pelo facto de fazermos parte da humanidade actual, mas não pela razão de termos nascido em Portugal. Pois é precisamente o conflito entre a nossa terra e a época em que viemos a este mundo que nos leva a mencionar a data e o lugar desta conferência.273



A discrepância entre o tempo/época cronológica da Europa, marcada pelo seu avanço e evolução, contrastando com o passadismo português, deu resultado igual à necessidade de especulação que Almada assumiu ao repensar inúmeras vezes, quer em público, quer na escrita, quer nos murais a fresco, de implantação pública, nos finais dos anos 40 — em Alcântara e sobretudo na Rocha Conde de Óbidos. A humanidade inteira, incluindo os Portugueses, está no século XX, contudo, Portugal não está do lado da humanidade actual.274



A pertença, por natureza e direito à Europa foi confirmada em 1926, entre a tradição e a histórica realidade de facto, mas não aceite — nem pelo Estado, nem pela colectividade em geral — na verdadeira acepção do compromisso, competência e atribuição implicativas para a unidade/paridade desejável, uníssono de progresso e assunção nacionais: Há mais de quatro séculos que estamos na Europa física e sem autoridade na Europa política.(...) Há mais de quatro séculos, depois das Descobertas Marítimas dos Portugueses, deixou de haver correspondência entre as empresas dos nossos antepassados e os seus descendentes.275



Portugal, segundo Almada, era um dos países com mais responsabilidade histórica e simbólica na Europa, através dos seus descendentes, herdeiros da política de expansão ocidental do passado: tinha falhado a modernidade:
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130 "Portugal, que foi quem iniciou o mundo moderno, é o único país do Ocidente que não está "à la page". 276



Portugal tinha até deixado escapar o seu sentido pioneiro, a capacidade percursora para adiantar aos outros o caminho, e guiar-lhes o destino; perdera mesmo a iniciativa impulsionadora para antecipar o futuro do mundo, quanto mais para si mesmo. Portugal se não perdera o território, pelo menos não se encontrava nem dentro nem fora, do seu território histórico, nem geográfico, nem ideológico. Portugal encontrava-se no presente, embora voltado para o passado, donde parecia não pretender fugir, a ideia de nação ficara presa no final da segunda dinastia. Portugal já não conseguia percepcionar a discrepância cronológica, não fosse o arauto da modernidade dizer-lho. Portugal não dominava tudo o que acontecia de novo na Europa dita civilizada, e mesmo que se aproximasse de tal conhecimento, perdê-lo-ia. por não procurá-lo, dentro de si, como nacionalidade em "tudo". "Tudo", significava a concepção, a acção e a execução das ideias; abrangia os produtos, os meios de os realizar, a expansividade da sua utilização e funcionalidade. Mas sobretudo traduzia a mentalidade impulsionadora representada nas diferentes ordens do saber: ciência, arte, cultura, tecnologia. Portugal não estava actualizado, não estava em dia com as coisas, com as pessoas que aconteciam um pouco por toda a Europa e que nele eram pertença do conhecimento geral, mesmo do conhecimento vulgar. A situação de Portugal, por experiência no tempo, apresentava-se suficientemente ambígua, para dissimular junto da generalidade dos portugueses, a verdadeira realidade: não estava no presente dos outros — os da Europa —, já não estava no seu passado, tampouco no passado dos outros. Não se questionava a existência de Portugal, mas a existência obrigava ao tempo. O tempo, por referência simbólica radicava na tradição das duas 1ªs dinastias da fundação da nacionalidade. O tempo mítico da tradição servia para operacionalizar um tempo que não se achava. O passado como tempo esgotado cronologicamente não recebia o Portugal do século XX: os portugueses, em carne, ideia e derrocada, estavam ao par da Europa como existência colectiva irreflectida, mas sem que a ideia de nação tivesse sido transportada para a actualidade. A ideia de nação ficara "lá", realmente localizada na fixação do tempo em que a 2ª dinastia tinha acabado. Os 276Idem,
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131 portugueses do século XX não faziam noção suficiente, tampouco mínima ideia do que fosse preciso para ter nação, para ser nação:"...um conjunto nacional, um pensamento comum, uma vontade de unânime, nada, absolutamente nada que seja forçosamente colectivo."277 Em que se manifestava essa ausência de nacionalidade consciencializada: — desprezo pelos valores e capacidades particulares de cada indivíduo e da colectividade como conjunto em uníssono de indivíduos; — incapacidade de utilizar ambos, valores e capacidades particulares na colectividade; — perda da flexibilidade necessária ao desenvolvimento das classes e profissões; — incapacidade para entender os esforços da nação, donde o divórcio entre os novos valores com a competência oficial que permitisse a evolução; — impossibilidade de combater ou modificar para encarar a evolução. As faltas da colectividade portuguesa para com os seus indivíduos são as mesmas que as destes indivíduos para com a sua colectividade. Absolutamente as mesmas de parte a parte.(...) São iguais as faltas onde deviam estar apenas valores.278



A falência, a inexistência da nacionalidade tinha origem na falta de senso colectivo, porque a colectividade pode — ainda que involuntariamente — atraiçoar e aniquilar os seus colaboradores mais notórios, nomeadamente os artistas. A crise da nacionalidade é a crise da cultura, da intelectualidade que não é promovida pelo Estado. Almada, ao tecer estas reflexões, denunciava as causas de uma situação que persistiu no caso português ao longo de quase todo o século; nesse aspecto antecipou-se com a certeza da necessidade europeia e a importância do desenvolvimento cultural para o todo da colectividade. No século XX, os portugueses tinham perdido a noção de pátria, porque já não tinham vontade própria definitivamente: tinham perdido a noção de colectividade, o sentido comum de realização. Não se pertenciam em comum nada que fosse colectivo. O grande empenho em denunciar a situação vivida reflectia a convicção de que Portugal, como uma das nações mais antigas da Europa, cujas fronteiras mantinham a sua delimitação mais anterior, merecia revitalizar a sua tradição, entendida como o único valor positivo se servindo 277Idem, 278"Arte
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132 o futuro: usar a existência do passado para reabilitar a iniciativa individual dos actuais membros da sua civilização. Que tipo de relação é que acontecia entre o indivíduo e a colectividade? Quais as implicações dessa modalidade de relacionamento? Como se processava a síntese da resposta mútua? Almada respondeu implicitamente a estas interrogações quando avançou com a explicitação dos termos no tempo que lhe pertencia. Manifestada a crise individual e da colectividade, manifesto o divórcio entre ambos os termos, as colectividades acabavam por não se governar através de seus próprios recursos — "com o seu exclusivo material administrativo" —; induzidas a ultrapassar a respectiva autoridade colectiva, facto que veio a sentir-se excessivamente no domínio e terreno do humano: ao nível do universal e do individual. A colectividade mantendo-se alerta, teve de instaurar censura sobre os indivíduos, e estes sobre a primeira. Na colectividade, se as capacidades dos indivíduos aumentarem, se os seus conhecimentos igualmente aumentarem, a capacidade e conhecimento das próprias colectividades ver-se-ia engrandecida. E seria nestas progressões — como lhes chama Almada — que se haveria de encontrar um dia "as novas colectividades com os seus novos indivíduos".279 Apesar da situação política e ideológica — "veemência dos nacionalismo e dos imperialismo — não o permitir e pretender neutralizar essas qualidades, ainda existem pessoas humanas nas colectividades que, isoladamente, conhecem a ordem e escala dos valores humanos no universo. Na actualidade de Portugal— ao tempo das suas reflexões escritas —, Almada sabia que era atribuição de cada pessoa individual humana dar ao colectivo aquilo que lhe competia; bem como deixar/receber em si o que lhe era para receber de si como pessoa individual humana. Era esta a única via de relacionamento, saber a dádiva para o colectivo, dádiva para si como partícipe desse colectivo: É esta a única forma de realizar que no colectivo se encontrem um dia aqueles que sejam exactamente como cada um de nós: uma raça como a de Prometeu, formada à nossa imagem, uma raça igual a cada um de nós, para sofrer, chorar, viver e sentir a alegria.280 279"Prometeu, 280Idem,
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133 4.3. A Europa de Almada para a nacionalidade mítica No mapa político da Europa repete-se o mesmo processo de classificação por selectividades na interpretação do todo político. Esta emancipação forma as várias nacionalidades, e as nacionalidades são a função do todo político da Europa.281



Ao longo da história da Europa, as grandes personalidades que se destacaram pelo seu conhecimento souberam aliar, no âmbito do caso particular da sua individualidade, conhecimento e fé. Essas grandes personalidades pertenceram a nacionalidades próprias, em que se desenhava essa aliança, demonstrando a unidade de seu destino no colectivo. A Europa, em cada uma das suas nacionalidades e como todo, abrigou factos históricos vividos, que representam os movimentos colectivos: actos e decisões que ajudaram à emancipação da fé de um todo religioso, constituindo-se em unidade. As várias nacionalidades, assim como as várias religiões, ao longo do tempo, garantem a unidade, as respectivas individualidades humanas. Estendem-se, localizam-se, assim ocupando as diferentes posições geográficas no todo da Europa, fixações territoriais que se definiram e mantiveram na duração do tempo comum. Desta variedade de nacionalidades, religiões e territórios resulta a Europa como todo no mundo. Na Europa e em cada uma das nacionalidades que a constituem, salvaguarde-se a individualidade de cada membro da colectividade que contribui com a sua participação para a consciência universal. Entre ambas consciências — a individual e a colectiva — é que se tornou possível o equilíbrio da humanidade. Neste mundo em que o colectivo é materialidade pura, verifica-se que possui — a colectividade — a dimensão mínima em relação ao universal e ao individual. Mas o colectivo tem mesmo e apenas a dimensão mínima. Para dar continuidade à vontade unânime do colectivo, para afirmar a vontade comum — equilíbrio do material —, é necessário existir solidariedade. A garantia do desenvolvimento espiritual de cada ser humano, a sua liberdade de acção pessoal no espírito, precisam da solidariedade gerada por cada um no colectivo. O que sucede é que, na generalidade, entre o indivíduo e a colectividade predomina o divórcio, provocando a catástrofe para ambas as partes. A persistir este desacordo, chegar-se-ia à constituição de um personalizar independente de uns relativamente aos outros, o que 281Idem,
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134 prejudicaria, na opinião de Almada Negreiros, o seu equilíbrio material. Necessariamente, na época, a tendência seria para que todas as pessoas humanas reconhecessem a ordem e escala dos valores humanos no universo. Haveria que dar a cada um dos termos — individual e colectivo — aquilo que a cada um realmente pertence, donde permitir-se a capacidade de conhecimento dos indivíduos, o que promoveria o encontro com as novas colectividades. Almada pretendia que o português assumisse a sua nacionalidade, na integra, perante si próprio, perante a sua colectividade de radicação pátria, perante a Europa, perante o mundo: Queremos a colectividade portuguesa à altura de si própria, vista de todos os lados da terra. Que cada português, dentro ou fora da nossa terra, seja o perfeito indivíduo da nossa própria colectividade.282



A unidade de Portugal como nação devia cumprir-se em cinco parcelas singulares, interrelacionadas entre si, sem prejuízo de sua autonomia e identidade: o indivíduo como pessoa humana; a colectividade portuguesa; civilização peninsular ibérica; a Europa e o Universo. A colectividade portuguesa para se constituir como natureza pátria, a si mesma, precisava recuperar o valor das civilizações que a encaminharam: a civilização ibérica, greco-latina, ocidental-europeia, europeia e universal. Almada traduzia assim, até certo ponto, a ideia de Teixeira de Pascoaes, quando este referia, ser a alma lusíada uma fusão de raças e culturas passadas ao longo do tempo, pelo espaço geográfico ocupado. Mas, em Almada, a radicação quintúple de Portugal era muito mais vasta, disseminada pela própria concepção do mundo criado. Portugal via em si a síntese, convergência da complexificação de influências civilizacionais desde os primórdios da humanidade, e pela extensão do mundo. Para além da perspectiva cosmológica e mítica, retomam-se, a propósito, as ideias fundamentais para a compreensão do sujeito cultural e europeu da nacionalidade, manifestas no texto "As cinco unidades de Portugal": 1) A pessoa humana é a única finalidade de tudo quanto acontecer na Terra. Tudo quanto seja o destino de Portugal deve estar dirigido com a finalidade única da pessoa humana portuguesa.
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135 2) A colectividade portuguesa é a legítima defesa da pessoa humana portuguesa. 3) A civilização peninsular ibérica: Civilização ibérica, sim. Sempre. União ibérica, não. Nunca. A descoberta dos caminhos dos mares, a descoberta dos novos continentes e a do perfil de todos os litorais e a primeira volta ao mundo, feitos por portugueses e espanhóis, foram o primeiro material para a unidade política da Terra.283



Entenda-se a afirmação: "Civilização ibérica, sim. Sempre." — no contexto da colaboração cultural e artística que o próprio Almada tinha desenvolvido, de que fora agente, quando da sua estadia em Madrid, de 1927 a 1932. Saliente-se a sua participação na tertúlia do Café "Pombo", sob a égide de Ramón Gomez de la Serna, que se pautava por uma orientação literária e artística de privilégio e modernidade ibérica. O próprio De la Serna visitava frequentemente Portugal. Almada tinha-o conhecido em 1924 e depois tornaram a encontrar-se em Lisboa em 1925, por ocasião de um banquete de homenagem ao novelista espanhol. Durante a fase de Madrid, os contactos de Almada abarcaram nomes da primeira fila da intelectualidade mais avançada como Federico Garcia Lorca, José de Ortega y Gasset, Eugeni d’Ors, o arquitecto Mercadel, entre os mais destacados. Almada Negreiros teve, então, oportunidade de consolidar a sua convicção do destino ibérico de Portugal, pelo menos ao nível da propriedade intelectual e artística comum, que estava contudo predisposta a um distanciamento no futuro. Ficava a intenção de como deveria ser, o que não necessariamente se viu realizado, dadas as circunstâncias históricas que sucederam em ambos países e sobretudo na Europa. Contudo em 1935, Almada ainda podia especular acerca dos cenários mais gratificantes, ainda que utópicos. A ligação à Espanha mostrava-se relevante no campo sociopolítico, segundo a sua opinião, apesar de Portugal não ter participado directamente na guerra civil, salientando a consciência europeia comum, crítica e clarificadora: "Não tendo sido nós de maneira nenhuma, indiferentes no conflito europeu, estamos, contudo, economicamente vexados diante dos que foram neutrais, e absolutamente vencidos em comparação com os que foram derrotados."284 283



"As cinco unidades de Portugal", Ensaios , pp.69-71 Nova Geração é contra azuis e encarnados - Carta de Sevilha", Ensaios, p.65. Acerca do ponto 4) “A unidade europeia” (civilização europeia) e do ponto 5 “unidade universal” (civilização universal), Almada teceu considerações subsequentes em “Prometeu - Ensaio Espiritual da Europa” de 1935, texto igualmente publicado em SW - nº 1, como já se mencionou. 284"A
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A relação filtrada através de Almada com a Europa — na fase de juventude — tinha sido estabelecida através dos contactos remotos, de 1916 e 1917, com os Delaunay em Portugal, e também com os autores ligados ao Futurismo, embora fosse um relacionamento mais desejado do que existido, disperso em colaborações esporádicas, sem qualquer continuidade no futuro: Blaise Cendras, Apollinaire, Marinetti, quando da publicação de textos destes autores no Portugal Futurista. Ainda de relembrar a oportunidade de conviver com os Ballets Russes de Diaghilev quando estes tinham permanecido involuntariamente em Lisboa, em 1917, durante algum tempo. Os seus contactos com a Europa referiam-se mais directamente à esfera artístico-cultural e literária, se bem que simbolicamente, se pautassem por uma contextualização moderna mais vasta, de que Portugal se encontrava sem dúvida afastado. Os horizontes externos às fronteiras da nacionalidade contribuíam para a consciência dessa mesma nacionalidade, à semelhança do que aconteceria entre cada indivíduo humano relativamente aos restantes casos individuais na colectividade. Os horizontes vastos que perspectivava sucessivamente: Espanha/Península Ibérica, Europa e Mundo, integravam-se de forma concêntrica, contendo-se sucessivamente para poder constituir os termos da existência da humanidade. Uma nacionalidade, tal como idealmente Almada entendia dever erigir-se, caracterizar-se-ia pela sua completude intrínseca e afirmação extrínseca: Uma nacionalidade necessita de abranger no seu conjunto único, a maior diversidade de caracteres humanos, respectivamente ao seu carácter comum e deduzido de entre todos; e sem o que não será possível nenhuma espécie de unidade colectiva, nacional ou política que contenha em si mesma a própria essência da vitalidade e da perpetuidade. 285



Por outro lado, essa atenção que Almada prestava à Europa e ao mundo pretendia segurar a realidade da época, manter a todo o custo o pé no século XX, servir como alibi à inserção cronológica de Portugal na modernidade que falhava cada vez,; pretendia colmatar o "orgulhosamente sós" que o Estado Novo veiculava na sua política de afirmação da nação, isolada do mundo, de costas voltadas à Europa, e muito particularmente em termos culturais... 285"Portugal
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137 A nova geração está farta de trevas provocadas por azuis e encarnados e quer unanimemente que Portugal seja uma nação respeitada em todo o mundo e de maneira nenhuma um terreno de apostas.286



Almada previa a superação da crise portuguesa, mas pela via do indivíduo para a colectividade — afirmação da nacionalidade para concretização de um destino que se revigorava em definição no século XX: Tudo quanto seja destino de Portugal deve estar dirigido com a finalidade única da pessoa humana individual portuguesa.287



A resolução do caso português surgiria por intervenção dessa nova geração que, por analogia nietzscheneana, simbolizaria a nova raça: Os sentidos da nova raça têm, por direito de antiguidade e de constância, uma nitidez e uma argúcia que excede o valor pessoal dos novos que as patenteiam. E são esses valores constantes da raça que os governos devem levar em conta, acima de todos os pretensos problemas da nossa terra.288



A síntese do caso português para resolução no presente não se efectuaria isoladamente, mas sim no contexto da Europa, pois a qualidade que Almada lhe atribuía, era o de seu carácter unanimista. Esta qualidade de vontade pelo unânime reflectia-se na pessoa humana de cada um dos europeus, estava-lhes intrínseca: "Unanimista foi e é a posição geral da Europa no Mundo e acabou por ser um resultado evidente nas pessoas humanas europeias." 289 O carácter unanimista da Europa significa que o seu espírito não é unilateral, nem polilateral, mas absoluta e inteiramente unânime com a vida, sob todos os seus aspectos. O unânime só é possível, só se consegue através do encontro da consciência do universal com a consciência pessoal/individual, sendo ambas consciências afectas e íntimas de cada pessoa humana. A colaboração entre as diferentes pessoas humanas, a comunicação que se desenvolve entre si, não se realiza através do particular a cada uma das pessoas, mas por meio do sentimento e conhecimento no universo. Na Europa de Almada, o cidadão europeu da modernidade isolava progressivamente a sua unidade pessoal do todo do mundo alheio, estivesse ele no passado, no presente ou no futuro. O 286"A Nova
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138 indivíduo europeu cumpria cada vez mais a sua distinção caracterizadora, agravando os traços específicos que lhe reconheciam o relacionamento com as outras pessoas individuais, implicando o cumprimento das leis do colectivo, sujeita no todo. A promoção do diálogo entre as nações realizarse-ia de forma privilegiada pela cultura, pela arte, "As nações não contactam apenas troca de mercadorias, mas sobretudo na das suas afinidades especiais no mental e no sensível comuns, as quais serão o fundamento do todo social."290 Pela disposição geográfica, a Europa está voltada para si, enquanto as suas costas se dirigem ao mundo. A Europa conseguiu no tempo dos romanos a sua unidade territorial, mas não a unidade política. A unidade territorial estabeleceu-se em afinidade e condição; contudo, essa unidade perigou quando foi rompida com o surgimento efectivo dos diferentes povos que reclamavam as correspondentes nacionalidades, primeiro em eclosão e depois em definição. No início desse processo surgiram os heróis locais — colectivos —, que foram os vértices das respectivas futuras nacionalidades, fazendo convergir em si o símbolo da unidade nacional pretendida. A unidade mítica da Europa inteira estava representada na figura de Prometeu, enquanto que a unidade local convergia na figura de cada desses heróis: Viriato, Arminius, Vercingetorix... Estes heróis marcaram para a posteridade o perfil imortal das pessoas humanas do seu "próprio torrão natal..."291 A unidade política da Europa só veio a acontecer depois da derrocada dos Césares, quando cada nacionalidade ficou entregue aos seus próprios governos. A unidade da Europa estava na consciência da sua aproximação, na consciência da sua força comum que era sobretudo de ordem espiritual. Foi desta força espiritual que se levantou o impulso para a definição das nacionalidades: "A união da Europa está na ligação de todos pela mesma fé geográfica e telúrica."292 Foi essa fé que conseguiu, para cada povo, a sua consciência de nacionalidade, essa fé telúrica que se exteriorizava em símbolos e heróis; que fez com que cada povo avançasse até às profundezas do seu misticismo, mergulhasse no ventre da sua origem. Origem de cada nacionalidade que radicou na barbárie a viabilidade de concepção e recebeu a essência do seu mistério: foi uma questão de vida ou de morte para cada nacionalidade.
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139 Tratou-se, na origem das nacionalidades na Europa, de conceber as várias e diferentes nacionalidades; formar as civilizações particulares, a partir da civilização geral da Europa, recuperando essa ideia posteriormente para manter a unidade fragmentária da separação. Tratou-se também de guardar nos contornos e fronteiras da Europa, o perfil de cada um dos seus casos nacionais particulares. E a Europa teve de, ao longo do seu território e do seu tempo, saber manter a raiz da sua fé, da sua força, estando progressivamente entregue à sua própria responsabilidade, sem um chefe único que a mantivesse unida, estava unida pela diversidade das suas nacionalidades, estava na mão de todos os chefes políticos da Europa, dos chefes de todas as nacionalidades europeias. A tragédia da Europa, à semelhança da tragédia pessoal, seria a perda da sua unidade: cada nacionalidade começar a pensar apenas no seu caminho, desencontrando-se todos, as colectividades e os indivíduos. Para preservar a unidade da Europa como todo, para manter a unidade da colectividades/nacionalidades, assim como para guardar a unidade de cada pessoa humana individual, tornou-se necessário colaborar entre si, sem traição, sem aniquilamento entre os pares — mesmo que por desígnio involuntário. A condição fundamental que se exigia era a educação colectiva a reinar sobre a selvajaria da civilização. A forma privilegiada como a Europa soubera realizar a sua vocação universal, herdada dos gregos, fora através das movimentações da Arte, no início do século, precisamente convergindo nos casos paradigmáticos de Braque e Picasso. Almada considerava os movimentos de vanguarda, impulsionadores de uma linguagem que se pretendeu universal, ultrapassando as épocas e deixando o pensamento livre para todos. O significado primordial da arte moderna era encontrar a linguagem universal que superasse as linguagens pessoais, os espaços e os tempos; aquela que generalizasse a possibilidade de comunicação a todos, a aceitação de todos, por um: "Hoje já não nos é bastante esta aceitação unânime de todos..." 293 O abstraccionismo respondia às suas exigências, de todos e de um, do colectivo e do pessoal individual, enfim de todos os elementos constantes da nacionalidade na Europa, no Universo, segundo as suas projecções míticas e utopistas. 5. A herança e o destino da nacionalidade — cultura e educação
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modernas expressões da Arte segundo o pintor Almada Negreiros recem-chegado de Paris”, Diário de Lisboa, 22 Junho1949



140 5.1. A situação cultural e artística da nacionalidade Enquanto se sentiu a necessidade de celebrar as nacionalidades e os respectivos factos históricos, Portugal cumpriu a missão pelo modo mais obvio e convencional; justificou politicamente a coerência de manifestações plásticas de questionável valor conservador e a intenção ideológica que lhe estava agregada. Difícil era generalizar os casos nas artes e na literatura (caso à parte), salvaguardando-se as diferenças e as circunstâncias nas diferentes áreas de criação artística, por medo a avaliações laterais ou deturpadoras. Tratava-se enfim — oficialmente — de promover manifestamente uma arte pública, donde o facto de privilegiar uma escultura e estatuária de Estado que respondessem às necessidades de encomenda pública e respectivo impacto na colectividade. A orientação estética subjacente à política do Estado Novo recorria a artistas académicos, os artistas ditos oficiais, mais ou menos afectos ao regime — senão afectados —, para realizar as obras, embora, por vezes, também fossem contactados artistas mais modernos e avançados. A nitidez desta atitude não é absoluta: por um lado, António Ferro tinha sido um modernista no tempo da sua juventude, o que o levou a procurar antigos companheiros de vanguarda para resolver encomendas enquanto mentor do S.N.P.; por outro lado, assim se pretenderia constituir um património aparentemente actualizado e correspondente às tendências possíveis na época. No panorama das artes portuguesas, a estatuária foi o género artístico por excelência, que melhor se enquadrou nos propósitos do Estado Novo, atingindo grandes proporções nas décadas de 30 e 40. A obra de estatuária constituía-se quase sempre por uma imagem destinada a desempenhar funções de valor decorativo, religioso, político ou comemorativo. Inscreviase num sistema iconográfico submetido, por sua vez, a uma série de regras de arte e normas socioculturais preestabelecidas e legitimadas, sem deixar margem a dúvidas no quadro do "gosto" vigente. Significava um retrocesso, por relação à situação vivida na época áurea do Modernismo. O Modernismo sofrera um declínio sem salvação, as suas qualidades dinamizadoras também nas artes plásticas se vinham anulando, desintegrado o grupo de raiz. Cada artista, por si, realizava o seu destino, a maior parte deles alheios aos casos, quer da colectividade, quer da nacionalidade, mesmo quando pareciam responder às suas mais directas solicitações. Foi o tempo da obsolescência e desilusão modernista: orgulhosamente sós, não apenas os artistas, mas sobretudo uma nacionalidade que ia à falência, acreditando na sua



141 grandiosidade. Era a crise da qualidade, sequer da realização, apenas salva pela crença paradigmática dos verdadeiros artistas e intelectuais que persistiam independentes e algo ainda provocadores, herança cultural do Modernismo, herança filosófica da crise do próprio mundo e da respectiva mentalidade consciente. Efectivamente, e conforme constatou o crítico de arte francês Pierre du Colombier em 1932 quando da sua visita a Portugal: "o modernismo tende a desaparecer"... No contexto da política geral propugnada pelo Estado Novo, as actividades e projectos culturais e artísticos ficavam sob alçada da Política do Espírito. As linhas mais nítidas desta "política" cultural compreenderam, de forma preferencial, as realizações da arquitectura e da estatuária que melhor se adequavam aos objectivos ideológicos vigentes. Contudo, as intenções de António Ferro acerca do que seriam as linhas de actuação e princípios que as legitimavam, permitiam detectar uma certa imparcialidade e autonomia de posicionamento e opção, visando, sobretudo, agir sobre as flexibilizações públicas, veiculativas das próprias manifestações artísticas: "Nós somos pura e simplesmente um orgão animador. Não consagramos: estimulamos."294



A "Política do Espírito" — título de uma conferência de Paul Valéry que António Ferro retomou — definia-se pelo acerto e implantação de padrões estéticos adequados ao que então era considerado "o bom gosto da época", satisfazendo a situação socio-cultural decorrente da ascensão salazarista. Os parâmetros estéticos da Política do Espírito obedeciam à regularização artística de criação, dando ênfase à consolidação dinâmica das formas expressivas, gerando uma volumetria arquitectónica e escultórica que devia traduzir: "...uma fase de maturidade orientada para valores nacionalistas e folclóricos, com a recuperação ideológica, estilizada ou modernizada, de formas do passado nacional."295



No panorama das obras subsidiadas, António Ferro destacava os trabalhos de escultura para inserção arquitectónica, acreditando serem da maior relevância, orgulhando-se por: "...a escultura clássica, perfeitamente equilibrada", então produzida — que "vivia a sua idade de ouro", a ninguém cabendo dúvidas sobre o "esplendor" da obra de 10 ou 20 escultores 294 295
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142 nacionais que podiam figurar ao lado de alguns dos melhores da nossa época."296 Idênticas directrizes de celebração servem para explicar o empenho na transposição memorial dos tempos áureos da pátria, destacando as figuras históricas mais marcantes e que melhor correspondiam às intenções reconstructoras em Portugal do Estado Novo. A arquitectura — arte a implementar por excelência, de acordo com as estéticas fascizantes — experimentaria ao longo destes mesmos anos 30, uma sucessão de variantes que foram desde "...uma fase de indiferença estética (que tanto aceitava obras do eclectismo como art déco ) por um uso sistemático do modernismo radical (quase sempre, apesar de tudo, caldeado pela aposição de simbologia nacionalista) e pelo desembocar nas variantes historicistas e monumentalistas, mesmo sobre a transição dos anos 39-40."297 Numerosas foram as encomendas feitas pelo Estado a escultores (mais ou menos oficiais) para a realização das estátuas, bustos e esculturas, suficientes ao preenchimento exaltante dos valores nacionalistas — históricos e míticos — que enalteciam a nação e o regime. A associação cúmplice entre arquitectura e escultura servia um propósito enquadrador, encarada a arquitectura como trabalho que implicava a inserção de estátuas ou esculturas — por analogia à política de cariz totalitário que se consolidava na Itália de Mussolini (confrontem-se as relações estéticas de António Ferro relativamente ao Futurismo Italiano, na sua progressão ideológica para o fascismo, via Mussolini) e na Alemanha Nazi. Combinavam-se elementos de tendência volumetricamente moderna, por vezes mesmo abstractos (e "desumanizadores" segundo Ortega) aos princípios viabilizadores da implantação social e política que pretendia rápida a progressão, para atingir um futuro em que se realizariam as ideias autocráticas. De salientar a predisposição para a supremacia pátria ser traduzida na representação instituída através de imagem conveniente, a operacionalizar na Europa e no mundo. Outra das grandes apostas da "Política do Espírito" era o incentivo e promoção da Arte e Cultura portuguesas, para exaltação dos novos valores ideológicos, aproveitando a sequência frequente das Exposições Internacionais. As representações portuguesas a esses certames 296 297
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143 internacionais cumpriam pressupostos de programação que estavam devidamente radicados em colaborações de artistas que eram quase sempre os mesmos. O propósito fundamental era divulgar a presença de Portugal, como nação, na recuperação pretendida na era do Estado Novo. Em 1929 acontecera a Exposição Ibero-Americana de Sevilha, e já três anos antes, em Novembro de 1926, Manuel de Figueiredo avisava que "nós devíamos ir a Sevilha sem "palácios manuelinos de duvidoso gosto". 298 Contudo seguiramse outras representações, a outras tantas exposições como foi o caso da Exposição Internacional de Paris em 1937 — produto manifesto da Política do Espírito de António Ferro, evidenciando-se com clareza os objectivos corporativos da presença portuguesa, em detrimento da valorização da obra pessoal dos artistas, conforme salientava o próprio António Ferro numa entrevista ao DN: A participação portuguesa não terá carácter comercial. Só haverá um expositor: o Estado Corporativo português. Mostrar-se-á aos visitantes o balanço da vida e das realizações do Estado português durante os últimos dez anos.299



A Exposição Internacional de Nova York, a que seguiria ainda em 1939 a Exposição Internacional de S. Francisco, mostraram-se duas das mais propícias ocasiões para a divulgação do Estado Novo, enquanto promotor cultural que assim pôde transpor o Atlântico. Ferro fora igualmente comissário da exposição, seguindo a participação os pressupostos anteriormente aprovados: insistia, ainda e sempre, na projecção de Portugal para o futuro, ao enfatizar, uma mais vez, em entrevista ao DN: A visão do futuro será dada por uma grande concepção alegórica (...) que deverá dar a ideia do que — dentro dos princípios do Estado Novo português — possa vir a ser o "Mundo amanhã".300



Entretanto, em Portugal, realizara-se a Exposição Industrial Portuguesa em Lisboa em 1932 e passados dois anos — entre Junho e Setembro — no Porto, a Exposição Colonial Portuguesa. O grande acontecimento da cidade do Porto ocorreu no recinto do Palácio de Cristal, que fora revestido de fachadas construídas propositadamente. O objectivo da Exposição era dar a conhecer as colónias aos portugueses, e neutralizar as representações 298
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144 "falseadas", propagadas no estrangeiro contra o Império colonial português. Contou com o concurso de várias e desiguais presenças por parte dos artistas mais apelativos na época — Almada, Raul Lino, Leal da Câmara, sendo a peça de estatuária mais emblemática, para a memória do acontecimento (e não só), o Monumento ao Esforço Colonizador Português (1934) de Sousa Caldas e Alberto Ponce de Castro, posteriormente colocado na Praça do Império, da cidade. Contando com o conjunto das obras estereotipadas — variantes de modelos glosando a mesmo obsessão temática — percebia-se que a situação ia manter-se ainda ao longo de mais alguns anos e com idênticos procedimentos. A convicção de Ferro estava baseada na incapacidade reflexiva, na falta de clarividência o que não lhe permitiria encontrar as linhas gerais de uma autonomia artística e estética em que a arte não tivesse necessariamente de servir propósitos que a transcendiam e subvertiam. Segundo a visão contaminada do ideólogo: Arte de governar e arte "artística" davam-se as mãos, numa manifestação da "política do Espírito" de Ferro, como Armando Boaventura aflorava na crónica da inauguração.301



Analogicamente, a arte de governar e a arte "artística" pretendiam conciliar entre si idênticos propósitos e intenções, ambicionando encontrar um modelo de uniformidade artificial que já deixara de convencer. O expoente máximo destas directrizes cumpriu-se, manifestamente, no projecto nacionalista da Exposição do Mundo Português — a que Almada, como quase todos os artistas plásticos, foi chamado a colaborar —, a decorrer no mês de Junho de 1940, com intuito de celebrar o duplo centenário da pátria, segundo o enquadramento da nota oficiosa proveniente da Presidência do Conselho, redigida por Salazar, logo em Março de 1938. A Exposição do Mundo Português localizada em Belém, fronteira ao Mosteiro dos Jerónimos — símbolo do "espaço imperial" — era "o grande documentário da civilização" cristã que afirmaria incondicionalmente o regime, expresso pela aliança e cumplicidade das artes e cultura portuguesa, presentes através de seus protagonistas mais relevantes. Mas como afirma José-Augusto França: Com esta realização terminou de modo sistematizado o primeiro "modernismo" da arte nacional, surgido por 301
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145 volta de 1915, arrastado por anos 20 provincianos, perdido e achado na protecção oficiosa das Exposições de Arte Moderna do S.P.N. (...)302



Os anos 40 entravam em Portugal no cumprimento de valores artísticos herdados de épocas anteriores — acarretando a sobrecarga das circunstâncias — que iam perdurar oficialmente ainda durante mais algumas décadas. À estatuária oficial, desajustada à evolução vivida nas artes plásticas europeias, havia que contrapor a renovação veiculada, de forma mais lúcida, nas artes plásticas (pintura e escultura) e nas letras, desenvolvida por intelectuais e artistas independentes. Durante duas décadas — anos 30 e anos 40 — Almada Negreiros colaborou em alguns projectos públicos, sobretudo por indicação expressa de arquitectos como Pardal Monteiro, em diferentes ocasiões. O percurso realizado para seguir as intervenções de Almada nos espaços públicos (e também em alguns privados), revelam uma lucidez muito grande ao responder sem abdicar da sua justiça e liberdade. Enquanto artista plástico cumpriu os preceitos teóricos que serviram para fundamentar a sua criação, a sua poiésis. A obra plástica de Almada Negreiros na maturidade reflectia uma actualização notória quanto às tendências que predominavam na Europa, para além de implicarem a consciente elaboração das suas próprias motivações. Conhecido é o episódio dos murais da Gare da Rocha Conde de Óbidos que quase foram destruídos, porque não foram considerados "convenientes" pelo ministro Duarte Pacheco. Nessa altura apenas a influência de António Ferro impediu que os frescos fossem picados, dado que as temáticas neles desenvolvidas eram excessivamente denunciadoras do estado das coisas em Portugal, pois transmitiam uma imagem compósita, excessivamente incisiva do país pouco adequada a uma gare de partida e de chegada... O estado da nação, bem como o estado da cultura e dos artistas era facilmente diagnosticado, mas persistiam uns quantos que preferiam não tomar consciência do fenómeno, ignoravam a desilusão, prescindiam da indignação... Quando do inquérito promovido pelo jornal Republica em 1957 acerca da situação da arte em Portugal, notava-se em algumas respostas a intenção expressa de louvar o passadismo artístico, exaltando-o na arte portuguesa através da pretendida "atemporalidade" estética que os escultores 302José-Augusto
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146 da "2ª geração" favoreciam. Um dos artistas interpelados gabava-se mesmo da (ex)temporaneidade, entendida numa acepção altamente positiva — na afirmação consciente da sua perspectiva: "Caminhamos fora do tempo dos outros; temos a nossa cronologia".303 A "atemporalidade" das artes reflectia a obsolescência generalizada dominante na sociedade portuguesa. A corroborar o facto leiam-se os comentários de Saint-Exupéry aquando da passagem por Lisboa, onde visitou a Exposição de 1940 : Portugal falava de arte com uma desesperada confiança. Haveria quem ousasse esmagá-lo no culto da arte? 304



Destaque-se o facto da escultura portuguesa, ao manter-se marginal e isolada, reflectir os ecos próximos ainda da vanguarda do 1º Modernismo, o que a colocaria, segundo a inteligentsia , "vantajosamente" à frente de outras (esculturas) pretensamente renovadoras. Mais se justificava ainda o apoio dado aos artistas moderadamente modernos — por parte de António Ferro — que via na arte moderna a mera estilização de dados culturais do passado: "(Ela) tem avançado lentamente mas seguramente, sem as dúvidas e os problemas levantados pelos movimentos de renovação problemáticos." 305 Ao mesmo tempo que, a nível oficial, decorriam tais manifestações e se consolidava a obsolescência das obras, esboçavam-se resoluções autónomas, tendentes à afirmação em Portugal, de dois movimentos e uma corrente decisivos para o esclarecimento socio-cultural da Arte: o Neo-Realismo e o Surrealismo e o Abstraccionismo. Os Salões de "Arte Moderna" realizavam-se tradicionalmente e o S.P.N. galardoava com os prémios "Columbano" e "Sousa-Cardoso" os artistas mais relevantes, alguns dos quais já há muito mereciam o reconhecimento público de suas obras: Eduardo Viana (regressado a Lisboa em 1940), Dordio Gomes, Sara Affonso, Carlos Botelho e obviamente Almada Negreiros,...mas negligenciando ainda a obra de Amadeo, num Portugal que o não conhecia, nem o queria, contra o que se insurgia Almada Negreiros. Era esta a nacionalidade que esquecia os seus artistas, os seus casos individuais relevantes, pactuando com uma situação de obsolescência e queda da cultura, sem que as entidades responsáveis a pretendessem incrementar fora do 303



Citação in José Augusto França, A Arte em Portugal no século XX, p.282 Saint-Exupéry, Lettre a un ottage, citado por R.M.Gonçalves in Pintura e Escultura em Portugal, p.11 305 Cf. Colóquio -Artes, nº 54 (1969) 304



147 quadro ideológico visado. Novamente, e à distância de duas décadas, a situação da cultura e das artes sofria dos mesmos males que tinham antecedido Orpheu. Almada reagindo contra a constatação da apatia, denunciando a mediocridade, exacerbava as suas especulações, com intuito de despertar, não só o indivíduo, mas a colectividade e a nacionalidade dos indivíduos todos e cada qual.



5.2. O Portugal verdadeiro — cultura e educação Há um Portugal verdadeiro que não perde o seu tempo com inimigos fantásticos e cujo único desejo é apenas e grandemente ser Ele próprio.306



Almada acreditava — malgré tout! — na possibilidade de um Portugal que cumprisse algumas qualidades, donde ter enunciado uma série de convicções acerca da sua natureza de colectividade, ou seja, acreditava que existia um Portugal verdadeiro: — que não perdia o seu tempo com inimigos fantásticos; — cujo único desejo é ser ele próprio; — o único que deveria haver e que afinal era o único que não andava por causa dos vários portugueses inventados de todos os lados de Portugal; — profissionalista, civil e insubordinável! 307 Se não se revelava mais explícito o Portugal que faltava, era por causa de um certo tipo de portugueses que corrompia a totalidade da situação: os manhosos que conduziam aos falsos prestígios. Constatava-se uma tendência para esse tipo de pessoas, alguns deliberados, outros que eram apenas arrastados, sem perceberam ao que estavam a aceder. Assim, Almada em 1933 propunha que, de uma vez por todas, sem mais escrúpulos ou adiamentos se tomassem as medidas, e respectivos procedimentos para alterar a situação, pelo que retomou o tom de indignação e tenacidade afirmativa do tempo futurista mandatando que: Declaremos a guerra ao empenho, à cunha, à apresentação, ao salamaleque, à porta travessa, à côterie, às amizades e às inimizades pessoais e a toda essa gama de pechotice que medra e faz medrar a marmelada nacional.
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148 Com serenidade, lancemo-nos ao ataque (definitivamente) dos manhosos e falsos prestígios... 308



O tom, tão acentuadamente, crítico do discurso, cuja ironia acompanhava a importância da questão, servia para provar aos leitores — à colectividade — que podia ter-se consciência das circunstâncias que toldavam a nacionalidade. Para além da ineficácia na actuação, Almada revelava a precocidade que prejudicava o processamento das situações: a precocidade relacionava-se com um estado de ser da juventude portuguesa que cedo esgotava o seu dinamismo e vontade, ficando depois incapaz de agir, manter ou prolongar as suas decisões. Almada, ele mesmo, evitou ser um desses casos: a sua vontade permaneceu, a luta manteve-se, sabendo movimentar-se no pensamento e nas acções. Da performance futurista, guardou a essência da vanguarda, com a qual elaborou as suas reflexões de maturidade, donde surgiram para todos a profundidade e sabedoria da determinação individual para o colectivo. Almada viu, à sua volta, esgotar-se a individualidade, neutralizar-se o desejo, aceitar-se aquilo contra o que se havia lutado: Eu vi, eu sou testemunha por ter assistido ao desaparecimento das mais notórias esperanças da nossa terra. Refiro-me àqueles que tendo encetado com mais ou menos brilho um caminho não tiveram a valentia ou o destino de prosseguir o que principiaram.309



No grupo de Orpheu, bem como próximo daqueles que o rodeavam, Almada contactou com casos de artistas e intelectuais de grande valor, que auspiciavam grandes realizações, mas que depois tomaram rumos opostos àqueles que tinham iniciado, que se propunham. Almada chamou-lhes "génios temporários", e lançava o aviso sobre as gerações a vir: "Evitemos esse espectáculo de génios que se esgotam como se secam as vacas." 310 O problema não residia, ao nível do desenvolvimento cultural, na falta de capacidade ou de inventividade, procura ou elaboração dos portugueses, enquanto pertencentes à sua nacionalidade; faltava-lhes era a persistência, a remanescência das convicções, a certeza de saber e poder concretizar os projectos ou dominar as intenções. Tratava-se de conseguir reunir os esforços comuns e ganhar a consciência do conjunto, para vencer a si, à colectividade, de modo a afirmar a nacionalidade na Europa: 308Idem,
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149 Nós os portugueses talvez comecemos já a ter a consciência da nossa colaboração no conjunto europeu. E é fatal, porque o movimento geral do mundo manda muito mais em casa um do que alguns pensam e querem. O próprio ar se encarrega de levar material novo a todas as partes.311



Colectividade e nacionalidade são as duas noções fundamentais que no pensamento de Almada Negreiros se complementam: uma exigindo a outra e nela recolhendo o seu verdadeiro sentido. Mas entre ambos os termos medeia a definição necessária, por sua autonomia relacional: a pessoa humana individual que faz parte de ambas, que a ambas pertence. A pessoa humana na colectividade tem a verdade do relacionamento consigo mesma, para cumprir o caminho conjunto do colectivo. Persegue a qualidade que serve a si, e aos outros casos individuais, ou seja, pretende ser vontade unânime concretizada. A pessoa humana individual na nacionalidade, transporta o peso e a responsabilidade da tradição, da história e da Pátria. Reconhece-se, não num sentido sincrónico da existência, mas na sua dimensão diacrónica. Na colectividade, a pessoa humana segue o curso, a decorrência topográfica das suas acções, juízos e intenções para o bem comum — relembre-se Jacques Maritain. Na nacionalidade, a pessoa humana prossegue necessariamente um destino que deveria ser o comum, se bem que se veja incapaz de o perspectivar sem ser em termos egocêntricos, donde a dificuldade e a inevitável falência, quer do todo, quer de cada um. Todavia e ainda que adulterado e desencantado, a pessoa individual, o conjunto das pessoas individuais existem apesar da derrocada, depois dessa queda do mito da Pátria, dessa queda da utopia da nacionalidade, à semelhança do mito da queda para a origem do mundo dos homens quando não mais houve o paraíso idílico. Na sua apurada convicção da qualidade latente ao português, Almada Negreiros destacava a universalidade de carácter próprio da nacionalidade: Eu creio que o português tem uma acessibilidade melhor dos sentimentos universais do que qualquer outro povo da terra. E mais acredito que esta acessibilidade do universal é historicamente portuguesa, por mais pesados que ainda caiam sobre nós os nossos antecedentes.312
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150 A adesão aos sentimentos próprios da universalidade, como via da consciência para Portugal não era qualidade recente, mas devia-se constitutiva da sua identidade colectiva. Não era desígnio da história, mas realidade a concretizar na universalidade pura, porque condição "orgânica", trazida pela tripla unidade dos tempos que pertence à individualidade de cada caso português (na colectividade): passado, presente e futuro. A universalidade pura deveria ser cumprida pela via da Poesia, pois esta era por definição "franca, generosa e universal". A garantia ou certeza da nacionalidade tomada como caso, reconhecida como tal, ainda não incluía a resolução majoritária da sua necessidade. O que faltava tinha que ser cumprido pela mão dos "poetas e dos criadores do caso português (não o seu caso político, mas o seu caso físico) universalmente projectado para dentro e fora das suas fronteiras."313 O caso português exigia a reactividade dinamizadora da Arte como imprescindível para a vida da nacionalidade. A Arte seria a única via competente para dar ao caso pessoal individual a sua verdadeira asserção, bem como reconhecer na colectividade a sua vontade de unânime. Para privilegiar essa decisão, essa vontade de realizar Portugal no mundo, através dos artistas-colectividade exigia-se educação. A Arte e a Cultura exigem a Educação, no verdadeiro e grande sentido da palavra, atingindo cada um e todos da nacionalidade, com o incentivo e apoio do Estado a torná-las exequíveis: era uma necessidade. A Arte é tão indispensável a uma Nação como as suas próprias fronteiras. É até o seu mais forte reduto: quando os bárbaros do Norte conseguiram forçar as fronteiras romanas, acabaram depois por ser assimilados por uma cultura que não deixava imperar os invasores.314



A mesma ideia foi igualmente desenvolvida na conferência "Modernismo" quando, a propósito da "Histoire du Portugal par Coeur", Almada refere que: "Foi então que eu vi que a Arte tinha uma política, uma pátria e que o seu sentido universal existia intimamente ligado a cada país da terra."315 Se a nacionalidade abordada por Almada, numa primeira fase se refere directamente, interpela e exige da nacionalidade portuguesa, num segundo 313Idem,
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151 momento, correspondente á sua maturidade, o desenvolvimento das suas reflexões e crença — não se afastando do alvo da nacionalidade portuguesa —, implicou contudo uma forte sabedoria, retirada do estudo da nacionalidade num sentido abstracto-simbólico, revertendo em prol de um alargado conhecimento do português como finalidade última e primeira. Definitivamente o que faltava a Portugal, aos portugueses poderia ser cumprido, se fosse concretizada a unidade que apenas a comunhão de ideais proporciona. Faltava não a ideia comum, mas a consciência de que essa ideia existia, a ideia comum de Nação: A maneira de se criar a ideia comum de Nação não é como parece indicado a de fazer adeptos, ou concordantes. Pelo contrário, é necessário não distrair as raras vontades capazes de fazer surgir e alastrarse, a ideia comum da Nação, essa que não tem ainda de ser inventada.316



A ideia comum de Nação era de vontade intrínseca naqueles que nela se reuniam. Quando em 1926, Almada a ela se referiu, tinha-a encontrado concretizada nos actos decisórios dos três companheiros modernistas mortos. Indivíduos, cuja ideia de Nação, por força de vontade rara fora capaz de, após ter surgido, alastrar, mesmo antes quase de ser "inventada". As "raras vontades" deveram-se independentes, generosas e decididas reflectindo os actos e vidas de seus protagonistas. Almada, por sua vez pretendeu cumprir idênticos propósitos, através da denúncia presente nas suas obras, e pela assunção pública dos procedimentos tendentes a colmatar a falta de comunhão entre a colectividade. A obra conjunta de Almada voltada, de forma muito nítida, para o interior português, segundo Eduardo Lourenço, exigiu em simultâneo, o exterior para a sua própria existência como tal, para a sua enunciação, necessitava "do criticamente europeu e exemplar, para ser compreendida." 317 O interior significava o Portugal quase místico que afirmou, embora constantemente "desmentido pela mediocridade das coisas e gestos portugueses, que confere ao destino de Almada a forma de uma árvore ao contrário, com as folhas no lugar das raízes."318 Perante a consciência do facto, Almada Negreiros teve 316Idem,
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152 de empreender a sua demanda superior sobre o ascendente comum, matricial da própria humanidade, procurando colmatar na elaboração filosófica multidisciplinar, a exigência de uma fundação histórica apenas salvaguardada pela necessidade intrínseca do mítico, porque de forma convicta atribuiu a Portugal a propriedade de conceber uma Arte de sentido universal: Em português arte significa: espírito universal, presença universal, psíquico universal. Como não podia deixar de ser. Como não podia deixar de ser em arte e em nacional. À Grega. À Romana. À Europeia. À Portuguesa. À Universal.319
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Capítulo II



"A Humanidade e a pessoa — conceitos nucleares em Almada Negreiros"



0. Preâmbulo A via privilegiada para reconhecer a "unidade" na obra de Almada Negreiros, coincide com a evocação do conceito fundamental que atravessa e subsuma toda a produção teórica e criativa — a pessoa humana individual. Conceito que exige uma abordagem múltipla, antropológica e ontológica, não esquecendo a radicação na Cosmologia e na História Mítica — acerca do Mundo e origem do Homem no universo — e servindo de sustentação320 ao desvelamento da unidade das artes e na efectividade das criações em si. Para se apreenderem os termos exactos da definição do conceito de pessoa humana individual, inicia-se este estudo fazendo uma primeira abordagem na ordem do humano — do homem-indivíduo — enquanto integrado no todo universal, designado por Humanidade, da qual não se pode (nem deve) dissociar ou diluir. O eu individualizado realiza-se como pessoa no processamento relacional com os "outros" — alteridade — mediante si mesmo e sempre assim foi ao longo da cronologia da humanidade, segundo Almada. 1ª Parte — Convocação da Humanidade 1. A definição de Humanidade 1.1. Dimensão Cosmológica na noção de Humanidade Almada, para consolidar a asserção dos conceitos nucleares do seu pensamento cosmológico e antropológico, recorreu aos domínios da ficção, das mitologias e das fábulas históricas. O caso de definição da humanidade, era terreno propício, para acolher todas as efabulações e especulações convergentes na síntese das cosmogonias, combinadas às vicissitudes factuais de realização socio-histórica.



320Parece-nos



ser precisamente uma das chaves - outro termo essencial em Almada: veja-se o delírio das chaves em “A Engomadeira”.



154 A definição de humanidade, enquanto integradora de cada e todos os casos pessoais, serviu de enquadramento para a abordagem de questões circundantes, que subjazem à assunção do indivíduo como dono da sua personalidade, pela conquista, pela descoberta. A condição da individualidade, tomada como dado implícito, é inerente à condição existencial própria do humano que transporta desde a concepção o valor da morte própria como prova única e irrefutável de autonomia e individualidade.321 A configuração individual é resultado de uma elaboração, não sendo apenas de origem inata: "pelo contrário tudo se inicia já cá neste mundo, por simpatia e repulsa de quanto rodeia o indivíduo." 322 Este pressuposto exigia a realização de um caminho até à aquisição merecida de cada um, por "sua conta e risco" que não colocava em risco a unidade do indivíduo — facto de ser um todo único. Iniciando-se o processo de individualização plena no mundo, o indivíduo da natureza — noção próxima daquela que Emmanuel Mounier designa por "incorporação do homem na natureza"; é diferente da acepção de indivíduo da colectividade, ainda que ambos sejam um e mesmo ser único no indivíduo. Na passagem inscricional da natureza para colectividade, o indivíduo passa a usar os sentidos de maneira diferente daquela com que os recebera. Os seus sentidos passam a ser canalizados para a busca dos próprios sentidos (originários e constitutivos) da colectividade. 323 Na senda da inscrição cosmológico-mítica do homem na colectividade, em seu sentido comunitário e primeiro, a definição pessoal do indivíduo iniciase pelo estudo das relações e situação do homem singular na humanidade — para seguir a linha de actuação e a terminologia que vigoram em Almada. 324 321



Como refere Almada: "O indivíduo é um todo único até morrer, e já o é desde que nasceu, desde antes mesmo de o saber e de ter a consciência de si próprio."Textos de Intervenção, “Arte e Artistas”, p.71 322Idem, ibidem, p.71. 323 O teor destas reflexões de Almada apelam ao sentido jungiano referente à matriz colectiva dos arquétipos que comungam no inconsciente do indivíduo ao longo da história. Por outro lado, pode-se entender aqui a referência memorial ao tempo inicial — histórico/mítico — em que o homem pertencia na natureza em si, enquanto dotado de condição incorporada e indiferenciada, no sentido holístico da questão. Tempo de referência mítica e cosmológica, que é panorama circunstancial do pensamento homérico e também da filosofia pré-socrática. As reflexões de Almada corroboram isso mesmo, ao mencionar como fundamento a figura paradigmática de Homero e os filósofos pré-socráticos, o caso de Heraclito e Pitágoras. Confrontem-se os textos de Ver : onde o tema assume a sua máxima exaltação, enquanto referência fundamentadora, imbuída de um platonismo convergente (nomeadamente a questão da vida arquetipal/ideal e sucessivas renovações). 324Anteriormente, procede-se à definição simbólica da colectividade como nação, leia-se em termos psicanalíticos a procura da efectivação simbólica do conceito de Pai. Almada Negreiros desenvolve o percurso em direcção a essa identidade colectiva/nacional, a partir da própria unidade que se pode atribuir à articulação das ideias subjacentes aos textos publicados nos Cadernos de SW: “Portugal no Mapa da Europa”, “As cinco unidades de Portugal”, “Prometeu - Ensaio espiritual da Europa”, “Mística colectiva”,



155 1.1.1. O número — origem e imanência do universo Almada relacionava todas as coisas imediatamente com o seu princípio absoluto, ou o mesmo é dizer, com o seu fim último. Assim, nada explicava, já que para ele importava só o momento em que tudo se explica; e a única forma de afirmação que o absoluto consente é o paradoxo. 325



Cruzando as abordagens, privilegiadas por Almada, para definir o conceito de Humanidade — cosmológica, mítico-histórica e antropológica, verifica-se a congruência residente entre todas, exigindo a inscrição nas ordens moral, pedagógica e metafísica, equacionadas na dimensão esotérica. Cabe definir, na sequência, quais as implicações argumentativas sobre a Humanidade, quanto à origem e constituição no mundo, integrando a definição de indivíduo pessoal humano e personalidade em si. O impulso de Almada levou-o a recuar na Humanidade até à Origem; fixouse na primordialidade una da Ordem no mundo, garante da continuidade do Homem no mundo. Almada foi até à Origem das origens, comum nas civilizações, devolvendo ao seu tempo o conhecimento mais anterior, reunidos pelos elementos automáticos, espontâneos e instintivos da Humanidade. "Desenterrou a Tradição primordial"326, ou seja, a manifestação arcaica, do tempo em que o Homem se achava mais próximo do conhecimento directo, esse conhecimento que urgiu recuperar, nas diferentes Idades da Humanidade na História, sempre que o Homem corria o risco de se perder. Almada retomou o pensamento da Cosmogonia. Na opinião de Almada, com o advento da escrita, vincou-se o distanciamento da forma mais profunda e genuína de ser e existir — ingenuidade —, o que veio perder o segredo, aliança do sensível e sagrado, que até aí persistira e que consistia num entendimento geral, contrariamente às linguagens específicas, pessoais, dirigidas à situação singularizada das épocas e dos povos. E, ainda que usufruindo das vantagens da perpetuidade da escrita, não “Civilização e Cultura”, “Portugal oferece-nos o aspecto de...” e “Vistas de SW”, todos eles datados de 1935. A não esquecer a peça para teatro, intitulada precisamente “Portugal”, texto dramático inédito, publicado apenas em 1993, a acrescentar, portanto, à listagem anterior sobre este tema 325Lima de Freitas, Almada e o Número, p.8 326Lima de Freitas, Pintar o Sete, "Prefácio", p.19. Quando utiliza o termo "tradição" Lima de Freitas referese explicitamente à tradição com T grande, "no sentido da Sophia perennis, de saber iniciático transmitido de mestre a discipulo e acerca do qual o comum dos homens não tem a menor ideia ou, quando os mais argutos a têm, é em geral falsa, confusa, errónea;..."(Cf. p.43)



156 substituiu "aquela presença e aquela actualidade sem tempo de que era portadora a tradição oral."327 O impacto da História sobre a Humanidade reflectiu-se na forma como esta passou a consciencializar o tempo; passou a predominar a dimensão das Idades, das épocas, o que não ocorrera no primado da tradição oral, pois: "...media tudo pela vida do homem." 328 No século XX, Almada constatava com amargura que se perdera a cumplicidade desse conhecimento directo que urgia recomeço. Num tempo em que se passaram a viver as épocas, na sua decorrência aculturada, esquecia-se o primado experiencial da vida de cada um, obliterado o tempo individual e pessoal; preteriu-se o homem a favor da medida dominante que passou a ser a época: "A História passou a valer mais do que o homem. E como a História apenas tem datas e não tem memória, as datas não servem de nada ao homem para encontrar a sua memória."329 Era imprescindível, para a salvaguarda da Humanidade, voltar ao ponto de partida dos primeiros dias do mundo, tempo que Almada reclamou como o dos "primeiros dias de luz", a primeira Idade, antecessora de todas as outras idades na História da Humanidade. Havia que preservar a continuidade do homem com a passagem das diferentes Idades, unidas no ponto alfa :"...a permanência da Origem é garantia para que possa cada Idade tomar confiadamente a sua vez de criação sem se medir pelas Outras." 330 A memória do homem radicava precisamente na Origem — cosmogonia — inicial e comum às várias Idades, donde essa memória ser de diferentes ordens que confluem para a sua unidade genésica: de ordem mítica, simbólica, inconsciente, para além de natural. A Origem, na perspectiva hermética de Almada, foi designada por Novidade. O primeiro passo do Homem na Novidade fê-lo enfrentar o Cosmos, constatando, pela descoberta da alteridade submissa, a existência própria do Humano. A resposta sequente perante o Cosmos, o segundo passo, foi contrariá-lo, abrindo caminho ao primado da Ordem. Segundo a tradição cosmológica, Almada considerou que a Ordem se opôs ao Caos, pois um e outros eram unos, permitindo o equilíbrio absoluto na oposição, convocando, para haver oposição duas unidades contrárias e iguais. O equilíbrio absoluto,
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157 resultante do confronto entre pares, preservou a continuidade necessária à permanência efectiva da Humanidade como tal, na História. E é isto que representa em realidade a presença do Homem no mundo: o segredo de perseverar, o segredo de criar e manter uma continuidade por todo o tempo do tempo, uma continuidade na qual todos se comuniquem e sejam necessários para conseguir até ao fim a permanente oposição ao Caos.331



Na Ordem, sucederam as diferentes Idades da Humanidade, em que o Homem soube que havia de recomeçar pelo ponto de partida da Novidade: a Idade dos Gregos, a Idade Média, a Renascença, até surgir a época de Almada, "a nossa época, dos dias de hoje, que inicia agora o recomeço idêntico às das outras três Idades."332 O aparecimento de nova época foi inevitável na continuidade que o Homem sabia acontecer, pois a Novidade era Sagrada, Única e Imutável; por sua vez, a Ordem, sendo criadora promovia a criação das diferentes Idades, tratando a criação de fornecer, precisamente, a diferença de interpretação subjacente a cada vivência específica de cada uma das diferentes Idades — pela Novidade a Originalidade. A Novidade e a Originalidade representam-se nas duas grandes faculdades instintivas do Homem: a memória e a imaginação, correspondendo ao facto do homem primeiro ter visto e apenas depois imaginado. Usufruindo de ambas faculdades, o Homem podia ter a certeza da sua continuidade e resistência no mundo. Memória e Imaginação exigem-se entre si para ser, completam-se em unidade: a imaginação traz a iniciativa que falta à memória — é Vontade; a memória possui a capacidade de ver — faculdade que falta à imaginação. Ambas, memória e imaginação são, respectivamente, capacidade de ver e de querer, portanto "é preciso trazer bem atadas uma à outra, a memória e a imaginação"333, pela unidade primordial recuperada sempre que em risco de se perder, por incúria da Humanidade. Na História das Idades, não fosse a salvaguarda do "sentido clarividente do mito o que perpetua o 331Idem,



ibidem, p.229. Já num artigo de 1924, publicado no Diário de Lisboa, sob título de "Nós todos e cada um de Nós", Almada afirmava esta convicção: "Desde o princípio do mundo até hoje não houve mais do que duas pessoas: uma chama-se a humanidade e a outra o indivíduo." Almada transpos este saber na boca de Democrito, simbolicamente chamado a afirmá-la com autoridade, pois ele sabia porque tinha perguntado tudo a toda a gente. E, continuava Almada, a sua parábola, dizendo ter sido Goethe, alguns séculos mais tarde quem "confessou por sua própria bôca que "se lhe tirassem tudo quanto pertencia aos outros, ficava com muito pouco ou nada!" Almada pretendeu afirmar o facto de cada um ser o resultado de toda a gente, pela autognose. Cf. op. cit., p.93 332"Ver", Ver, p.229 333Idem, ibidem, p.233



158 facto verdadeiro pois a simples memória do "acontecido" não é perpétua" 334, a continuidade poderia ter-se perdido. No percurso que o trouxe do tempo do mito, herdado nos poetas homéricos levado na cosmogonia, cuja matriz radicava nos Elementos constitutivos, Almada achou o Número. A sua cosmogonia fundou-se numa base numérica, sob génese do Número divino, substância ordenadora do mundo, preponderante numa idade em que o homem se servia dos símbolos para exercer o domínio sobre aquilo que o rodeava. A sua representação visual foi testemunho da existência imprescindível em sinais ditos antegráficos pois anteriores à própria escrita e que perpetuam na Humanidade ao longo da História. Almada aprofundou as causas da Humanidade até encontrar os arcanos, à semelhança de Fernando Pessoa, preocupados ambos com a presença e extensão da Tradição para Portugal. Mas, fundamentalmente, obcecado pela natureza e situação do indivíduo pessoal humano, no caso Almada, houve que discernir os tópicos fundadores da Humanidade e determinar o teor da relação entre cada caso pessoal e o Todo, para aceder genuinamente à redenção da colectividade. Simbolicamente, procurou a unidade, a compatibilidade intrínseca entre três mundos, na maioria das vezes tomados como contraditórios, sendo intransponível a sua relação mútua. Soube resolver essa obstrução e na coincidência oposicional, encontrou a unidade nesse "lugar do espírito", como lhe chama Lima de Freitas, o "ponto da Baühutte onde o quadrado (ou o mundo, a terra, o sólido, a sociedade, a edificação, a cidade, a convenção, a lei), o triângulo (ou o espírito, o sopro, o fogo, a consciência individual, o amor, a sede de sabedoria e divino) e o círculo (deus, o Todo, o universo dos universos, a unidade metafísica, o infinito, o que está para lá de toda a determinação, o absoluto) se inscrevem harmonicamente uns nos outros, fundindo-se sem se con-fundir."335 A missão que comprovaria a radicação da humanidade como valor absoluto, fundada na teoria do Número, foi inicialmente expressa na Invenção do Dia Claro, demonstrando que Almada tinha apreendido o verdadeiro sentido da Tabula Smaragdina afecta à Tradição Hermética, citando a versão de Hermes Trimesgista da unidade máxima de conhecimento:



334"Mito, 335Lima



Alegoria, Símbolo", Ver, p.247 de Freitas, Pintar o Sete, "Dar à manivela do mundo", p.46



159 "O pequeno é como o grande. O que está em cima é análogo ao que está em baixo. O interior é como o exterior das coisas. Tudo está em tudo."336



Tudo estaria em tudo, pois a unidade tudo contém; anteriormente mesmo à sua criação, tudo estava no Criador, donde tudo estar em tudo, engendrado pelo Criador: "celui qui est un et tout, du créateur de toutes choses." 337 A unidade tem de estar na totalidade, nunca pode ser dissolvida a sua plenitude, pois não existe um termo inferior ao outro, sendo ambos o mesmo, formando a própria unidade. Da doutrina do Número como princípio e fim, total, gerador e eterno — aquele que estava em tudo e tudo constituía — Almada extrapolou as suas considerações numa pesquisa que durou décadas e foi simbolicamente motivada pelos Painéis atribuídos a Nuno Gonçalves. A profundidade das suas pesquisas relacionadas com o Número, atingiu diferentes campos e no contexto deste capítulo atender-se-á apenas à dimensão cosmológica mais directamente ligada à natureza e génese do Universo e relação sustentadora do humano, embora uma tal abordagem implique elementos explicitadores que posteriormente se retomam. A teoria esotérica do Número, consolidada ao longo da história do pensamento filosófico e simbólico, desenvolveu-se sob égide de secretismo, exigência de iniciação que concedia a poucos o acesso aos conhecimentos. Almada terá sido um dos privilegiados, exibindo em Ver um conhecimento específico, fundado em diferentes teses alusivas ao assunto, pois acompanhou as teorizações mais actuais, não prescindindo da erudição suficiente quanto aos autores da antiguidade e do renascimento associados ao tema. Lima de Freitas alertou para o esquecimento a que, nesse campo Almada foi votado, precisamente pela dificuldade em o abordar. Tomando-o como centro prioritário na obra de Almada, o ensaísta explicou a situação, na medida em que as provas que seriam irrefutáveis para aceitação científica do 336Invenção



do Dia Claro, p.14. Procurei confrontar esta citação realizada por Almada com uma versão francesa dos textos de Hermes Trismegisto, Le Grand Texte de la Tradition Occidentale, Paris, Sand, 1995. Não encontrei a citação correspondente, mas verifica-se a consentaneidade quanto à ideia fundamental afirmada por Almada, relativamente a excertos nessa edição, do mesmo Hermes Trismegisto, designadamente quando se lê: “Le tout est dans le tout, composé de toutes les forces.” Cf. p.68; “L’unité, principe et racine de toutes choses, existe dans tout comme principe et racine.(...) L’unité, qui est principe, contient tous les nombres, et n’est contenue par aucun; elle les engendre tous et n’est engendrée par aucun autre.” Cf. p.32. E, quanto à concialição dos opostos: “...car tout doit résulter de l’opposition des contraires, et il ne peut être autrement.” Cf. p.49 337Hermès Trismegiste, Le Grand Texte de la Tradition Occidentale, p. 79



160 assunto não teriam sido fornecidas por Almada "assim se toma apressadamente por debilidade de pensamento um silêncio mais do que justificado, afinal ditado pela rectidão e pela humildade exemplar (...), pela inteligência e pelo sentido exacto de equilíbrio de um artista que avalia instintivamente as proporções de mistério e de luz que entram na composição daquilo que descobriu ser a actualidade incessante do antigo." 338 A fundamentação revelada por Almada remete para os primeiros grandes autores que abordaram a mística do Número e donde derivaram as interpretações posteriores. A descoberta de Almada sobre o número começou por considerar a sua radicação além da Ciência e da Arte, numa dimensão totalizadora e de confluência que revalidou os princípios remotos da concepção do universo, afecta ao pensamento grego. Almada foi o "portador profético de uma sabedoria perdida (...) e o anunciador de uma nova visão."339 Nesse sentido, viu-se caso único de uma espécie de contra-cultura, achada nos conhecimentos míticos e esotéricos anteriores (e não apenas intelectivos), vividos nos primórdios da humanidade "civilizada", achou a razão e anúncio para o restabelecimento do esoterismo, na sua verdadeira acepção, sendo, na opinião de Lima de Freitas, um autêntico iniciado. Na cosmogonia, a origem da Humanidade obrigava ao primado da ordem340, pois o mundo gerado pelo divino, obrigava, por sua vez, à concepção de no mundo criado pelo homem, se procurar imitar a perfeição, à semelhança da Criação e Simetria do Número. Como sublinhou Platão em Epinomis, os números eram o mais alto grau de conhecimento, o Número era o próprio conhecimento341 em si; da origem e condições do Universo, e nele, constitutivo da situação do próprio Homem. A esse propósito, Lima de Freitas lembra que, "num passado remoto a Humanidade deteve o segredo de uma unidade capaz de dar conta do Universo e do Homem, do sensível e do inteligível, do natural e do sagrado e onde as múltiplas faces do poliedro 338Lima



de Freitas, Almada e o Número, p.13 ibidem, p.18 340Em Hermes Trismegisto, a ordem é consequência da ligação indissolúvel entre o destino e a necessidade; é “une disposition de tous les événements dans le temps; car rien ne s’accomplit sans ordre. De la résulte la perfection du monde; car le monde a l’ordre pour base, c’est dans l’ordre qu’il consiste tout entier.” Cf. op. cit., p.105 341Platão citado por Matyla Ghyka, Le Nombre d'Or,p. 18: "On sait que la conception du Nombre chez Platon et l'importance qu'il lui accorde ("Les Nombres, dit-il dans Epinomis, sont le plus haut degré de la connaissance"...puis "le Nombre est la Connaissance même") sont dérivées du Pythagorisme le plus orthodoxe." Lima de Freitas em Almada e o Número cita igualmente estas frases de Platão, confronte-se as pp.76 e 77, mencionando ainda um outro excerto das Leis em que o filósofo grego falava "de um método capaz de relacionar diferentes classes de fenómenos por meio de um único sistema numeral, cujo conhecimento era susceptível de abrir ao adepto a compreensão do princípio unificador da Natureza." 339Idem,



161 humano, o pensar, o agir, o sentir, o conceber, se harmonizavam numa visão de conjunto estrutural, qualquer coisa como uma chave universal apta a fornecer, parafraseando Einstein (mas não no âmbito racional), a "unificação dos campos"."342 A configuração do Cosmos, no pitagorismo, pela Ordem, provinha da enunciação do número como organizador e gerador, de assunção divina. Antes do Cosmos era o Caos, embora na perspectiva de Almada: "...antes da aritmética, da geometria e da matemática, está a passagem de Caos para Cosmos e esta é feita pelo "belo achado do Número". 343 Esta convicção suprema de Almada, na ordem esotérica, levou-o a citar Filolau, em termos que explicitam a ideia comum: Todas as coisas que nos é dado conhecer possuem um número, e nada pode ser concebido nem conhecido sem o número.344



Platão, de acordo com as teorizações dos pitagóricos, sabia que os números, aos quais as leis da natureza se reduziam, eram a única coisa fixa e certa na mudança inevitável e perpétua de todas as coisas no mundo. Recorreu ao número para explicar o mundo e a alma do mundo para responder à necessidade de existência no mundo, tema desenvolvido no Timeu, II.345 342Lima



de Freitas, Almada e o Número, p.76 Ver, p.211 344Almada citava Filolau nos seus Fragmentos B 4 e 11, Ver, "Ver", p.213. Com a preocupação de encontrar o original do excerto citado, procurou-se no livro Os Filósofos Pré-Socráticos, de G. S. Kirk, J.E. Raven e M. Schofield, recolher alguns elementos sobre este pensador. Filolau de Crotona, pitagórico escreveu um livro, do qual subsistem fragmentos que se acreditam poderem ser atribuídos a Filolau. Segundo Burkett, Filolau seria mesmo a principal fonte da versão aristotélica do Pitagorismo. Efectivamente, na Metafísica, no livro I, 5, Aristóteles refere-se a Filolau quando trata da "Década", admitindo que ele se encontrava entre aqueles que aceitam "dez princípios, coordenados aos pares: finito e infinito, ímpar e par, uno e pluralidade, direito e esquerdo, macho e fêmea, quieto e movimentado, rectilíneo e curvo, luz e escuridão, bem e mal, quadrado e rectângulo."(op. cit., p.29) Segundo os AA. da obra dedicada aos Pré-Socráticos acima mencionada, "É certo que ele apresenta o Pitagorismo com uma roupagem inteiramente pré-socrática , numa panóplia de conceitos caracteristicamente filosóficos, tais como natureza, cosmos, ser, princípio, etc. Quantos destes conceitos faziam já parte da sua herança claramente pitagórica, é coisa que apenas nos é dado adivinhar." (Cf. p.346) Acerca do "número" foi possível encontrar um excerto, cuja ideia expressa em grande proximidade a citação que Almada apresenta de Filolau: "E o certo é que todas as coisas que se conhecem têm número; pois sem ele nada se pode pensar ou conhecer." Filolau, Frag. 427, in op. cit., p.344. Os AA. da obra citada interpretam esta frase da forma que segue: "Se as coisas não forem contáveis, impossível nos é pensá-las ou conhecê-las.", demonstrando bem o papel central que o número tem no seu pensamento. Almada, em "Ver" cita na p.215, novamente, Filolau, nele tendo fundamento para as especulações que seguidamente desenvolve acerca da teoria esotérica do número: "A Década é grande, ela perfaz e realiza todas as coisas; princípio e guia da vida, tão divina como celeste e humana, sem ela, tudo é indeterminado, misterioso, obscuro." 345"Assim, para que o nosso mundo fosse semelhante em unidade ao animal perfeito, o autor não fez dois, nem um número infinito; só nasceu o céu único e nunca mais nascerá outro. (...) Assim, o deus foi buscar primeiro o fogo e depois a terra, quando se pôs a compor o corpo do universo. Mas, tendo apenas duas coisas, é impossível combiná-las convenientemente sem uma terceira, pois é preciso que haja entre as duas um elo de união. Ora, de todos os elos, o melhor é aquele que, de si mesmo e das coisas que une, forma uma 343"Ver",



162 Apelando aos quatro Elementos, tomou-os por exigência simbólica implícita nos próprios números entre si: 1,2,3, e 4 considerados como sequência e como conjunto, o que levava à Década (1+2+3+4= 10). A Década, possuidora de qualidades transcendentais seria a própria base geradora de todos os números, era o Número puro ou divino, tornando-se símbolo do Universo.346 Na tradição hermética, a década é geradora da alma: "La vie et la lumière sont unies là où naît l’unité de l’esprit. L’unité contient rationnellement la décade, et la décade contient l’unité." 347 Para reafirmar o recurso à vertente pitagórica, acerca da concepção e governo do Universo e seres que nele são, Almada achou também em Aristóteles, referência confirmadora para o facto da ordem matemática ser necessidade do mundo sensível — como realidade existente — e, simultaneamente, única razão de existir a ordem matemática: Tudo está em que "a Coisa matemática não é separada das coisas sensíveis."348 Como a unidade individual humana não é separada do universo; como o universo não é separado da Causa Activa.349



A afirmação foi consolidada, ao evocar em "Mito-Alegoria-Símbolo", uma outra citação de Aristóteles, retirada também da Metafísica, mais concretamente do Livro I, 5, quando o filósofo se refere às doutrinas do Pitagorismo. Almada cita: "O número é imanente no universo", expondo seguidamente a sua tese: "...por conseguinte tanto o número conduz ao sensível, como o livre arbítrio do sensível "encontrara" o número." 350 Parece unidade o mais perfeita possível, e esta unidade é a proporção que é da natureza a realizá-la completamente."Timeu, p.262. 346Esta área da obra de Almada é efectivamente da maior relevância, pelo que os aspectos acima mencionados constituem uma ínfima e desprentiosa abordagem, apenas justificada pela grande questão relacionada com a origem do Mundo e nele a existência da Humanidade. Para um conhecimento suficiente, nunca exaustivo, do assunto, confronte-se, para além da obra citada de Lima de Freitas, ainda do mesmo autor, Pintar o Sete — Ensaios sobre Almada Negreiros, o Pitagorismo e a geometria Sagrada e as obras que Almada conheceu de Matila Ghyka, Esthétique des Proportions dans la Nature et dans les Arts e Le Nombre d'Or, nomeadamente para as considerações acima escritas, ver as pp. 34 e 35. 347Hermès Trismégiste, Le grand texte initiatique de la tradition occidentale, p.71. 348Citação de Aristóteles, Metafísica, que Almada situa no fim do livro. A mesma citação, com ligeiras alterações é ainda mencionada por Almada em "Mito-Alegoria-Símbolo", em idêntico contexto, a propósito da harmonia subjacente à Sabedoria poética: "Já os "acusmáticos"cujo sentido se depreende pelo dos seus opostos não são separados das coisas matemáticas". (Ver, "Mito-Alegoria-Símbolo", p.249). Mesma citaç 349"Ver", Ver, p.45 350"Mito-Alegoria-Símbolo", Ver, p.246, embora Almada não dê a referência bibliográfica completa, na medida em que omite a situação do excerto na Metafísica. No capítulo acima referido, Aristóteles expõe as "concepções de Pitagóricos e Eleatas, em ordem a mostrar que aqueles pressentiram vagamente a causa formal." (Notas de Joaquim de Carvalho, tradutor da versão portuguesa da Metafísica que se seguiu, ed. Atlântida, 1949, p.27) Cita-se o início do livro 1, 5 que contém a ideia da afirmação exposta e escolhida por Almada: "...os chamados Pitagóricos consagraram-se pela primeira vez às matemáticas, fazendo-as progredir, e, penetrados por estas disciplinas, julgaram que os princípios delas fossem os princípios de todos



163 existir uma real consentaneidade entre o pensamento de Aristóteles e o de Almada, quando o Estagirita mostrou como o "conceito regulamentador de harmonia abre as portas a toda e qualquer área da filosofia: cosmologia, astronomia, psicologia: mesmo a sua obsessão com a ordem da ética e da política pode ser interpretada como reflexo desta preocupação central." 351 Ainda, nesta perspectiva cosmogónica de Almada, existe um outro tópico demonstrativo da lição aristotélica — e dos fundamentos da primeira filosofia grega respeitante à predominância dos 4 Elementos na concepção do universo.352 Deduziu ainda a necessidade de uma substância imutável, que se mantenha inalterada, donde todas as coisas procedam, constatando que os filósofos divergem quanto à natureza desses princípios, nem todos tomando o mesmo. Assim, Tales — que considera o fundador da Filosofia —, fazia radicar na Água esse princípio da natureza, por aproximação aos primeiros teologizadores — Homero e Hesíodo — que consideravam ser o Oceano e Tetis os pais geradores. Anaxímenes e Diógenes consideravam ser o Ar anterior à Água; Hípaso e Heráclito, por sua vez, consideravam como princípio excelente, o Fogo. A estes três Elementos, acrescentava-se um 3º, a Terra, princípio que Empédocles tomava como primordial.353



1.1.2. Os Elementos — origem e substância da humanidade L'unité, principe et racine de toutes choses, existe dans tout comme principe et racine. 354



Para explicar o sentido de unidade prevalecente na humanidade, apesar de constituída pelas diversas personalidades, Almada recorreu a uma os seres. Como, porém, entre estes, os números são, por natureza, os primeiros, e como nos números julgaram aperceber muitíssimas semelhanças com o que existe e o que se gera, de preferência ao fogo, à terra e à água (...); além disto, como vissem nos números as modificações e as proporções da harmonia e, enfim, como todas as outras coisas lhes parecessem, na Natureza inteira, formadas à semelhança dos números, e os números as realidades primordiais do Universo, pensaram eles que os elementos de todos os seres, e que o Céu inteiro fosse harmonia e número." Metafísica, trad. portuguesa, pp.27-28. 351G.S. Kirk et allie, Os Filósofos Pré-Socráticos, p.368 352Na Metafísica, no Livro I, 3, Aristóteles, ao debruçar-se sobre os princípios constitutivos, geraradores e organizadores do universo (permanência e mudança), elaborou uma síntese do pensamento cosmológico anterior, designadamente do pitagorismo, na medida em que foi um dos "primeiros filósofos que considerou como princípios de todas as coisas unicamente os que são de natureza da matemática." Cf. Aristótles, Metafísica, Livro I, 3, p.15 353Aristóteles, Metafísica, Livro I, 3, Cf. pp.16 a 18 354Hermès Trismegiste, Le Grand Texte Iniciatique de la Tradition Occidentale, p.32



164 abordagem cosmológico-mítica do caso pessoal humano, seguindo a tradição hermética, por analogia ao caso substancial do Universo — síntese pessoal, síntese do Universo. Considerou duas unidades individuais que enchem o espaço infinito do mundo sensível: o universo e a pessoa humana, ou seja, respectivamente, a unidade individual do universo e a unidade individual humana. As Unidades individuais constituem o Todo que, por sua vez, Almada pensava ser "a única unidade onde tudo vive e única onde vive cada unidade"355, de acordo com as estipulações da tradição hermética. As reflexões desenvolvidas acerca da conciliação/unificação dos opostos, ou seja, a Conjunctio Oppositorum , em designação própria do simbolismo alquímico, demonstram a natureza da relação que entendia existir entre o Uno e o Múltiplo. Este posicionamento, na opinião de Lima de Freitas, aproxima-se da análise desenvolvida por Carl G. Jung, na obra sobre Psicologia e Alquimia.356 A noção implicativa de "mundo sensível" enquadra-se na tendência neoplatônica, de raiz em Plotino (e na sequência de Platão em Timeu), na medida em que Almada apresenta uma estratificação e, decrescendo, do Uno ao Homem, pela via das sucessivas criações. Nesse caso, o mundo sensível é "uma passividade do Universo a uma Causa Activa anterior a ele, e imutável."357 Trata-se do Uno no sentido plotiniano. Por sua vez, a Causa Activa concebe unidades sensíveis, formadas por sua passividade. Entre essas unidades sensíveis está o Homem, que se caracteriza por ser diferente de todas as outras existentes. Almada justificou o exercício e acção criadores do humano, ao considerar que com o aparecimento do Homem — que torna a passividade perfeita — nasceu a passividade de um outro mundo sensível, de sua criação, nascido causa 2ª. O Homem no mundo quis (ousou — Hybris) vencer a passividade358, segundo os termos de Almada, "desertando da passividade" e criou a morte: a unidade perdida. O Todo é perfeito, e o homem deixou de o ser, precisamente, porque criando a morte, perdeu a unidade perfeita. Para preservar a razão primeira do mundo, cuja ordem irreversível é condição substancial, Almada considerava que a ordem matemática existia 355



"Ver", Ver, p.42. Cf. Hermès Trismegiste, op. cit., ""La diversité existe dans tous les êtres particuliers petits ou grands, et même dans le plus grand et le plus fort de tous les êtres vivants." p.37 356Lima de Freitas, Pintar o Sete, p.68 357"Ver", Ver, p.42 358Segundo a tradição hermética, o corpo imortal é formado de uma única matéria, é activo, livre e domina; o corpo mortal é passivo, é escravo e submetido a impulso. Cf. Hermès Trismégiste, Le grand texte initiatique de la tradition occidentale, p. 141.



165 aliada às coisas sensíveis. Era necessidade do mundo sensível e o inverso verifica-se igualmente, uma vez que o mundo sensível era a única razão de existir da ordem matemática.359 Em consentaneidade, a unidade individual humana não se dissociava do universo e, por sua vez, (em novo crescendo) o universo não era separado da Causa Activa; ou seja, o homem estava para o mundo sensível, como o universo para a Causa Activa — síntese do pensamento de Platão e Plotino de matriz pitagórica.360 Na herança cosmológica, dominante nestes comentários, "a lição recebida pelo homem do Todo Criado e da Causa Activa foi aprendida: o homem passa-se, para a sua obra e a acção não fica na obra, mas nele." 361 O Todo é imutável e indivisível, infinito e anterior a toda necessidade, tendo como anterior a si, unicamente, a Causa Activa. Almada exprimiu os dogmas da Criação na simbólica — convencional — da representação visual, em que o Todo é o círculo: "O círculo é ao mesmo tempo o Todo, o logos e o sensível. Isto é, nada que não seja o mesmo Todo pode ser unidade sensível do Todo." 362 É o único personagem do mundo sensível porque é em si ambas unidades individuais, como se referiu antes.363 O círculo, a esfera são por natureza visual formas privilegiadas para traduzir a perfeição e a harmonia de configuração; assim se prestaram desde início para representar a unidade, a totalidade e o absoluto, quando estes se pretendem em absoluta ordem e simetria, no tempo e espaço primordiais.364 359"Ver",



Ver, cf. p.45. Como refere Emile Chambry, nas notas ao Timeu: "Platão tinha aprendido com os pitagóricos que os números aos quais as leis da natureza se reduzem são a única coisa fixa e certa na mudança perpétua de todas as coisas. Assim, foi ao número que ele recorreu para explicar o mundo e a alma do mundo."Timeu, ed. Europa-América, p.239 360No Timeu , "Platão quis mostrar o lugar que o homem ocupa no universo e o que é o universo; pois o homem é um universo em redução, um microcosmo sujeito às mesmas leis que o macrocosmo."Emile Chambry, notas mencionadas, p.237. 361"Ver", Ver, p.46 362Idem, ibidem, p.54. A representação visual do Todo é, por analogia, o círculo: evoca o Absoluto, o Uno Divino; por sua vez, o quadrado é, igualmente por analogia, o Relativo, da ordem e limite do terreno. As extrapolações relativas à relação entre o círculo e o quadrado, simbolizando o Divino e o Humano, e suas implicações no âmbito da Geometria sagrada serão analisadas no capítulo III. Relativamente à temática aqui estudada, de salientar, em palavras de Almada Negreiros que:"A circunferência e o seu centro representam o nascimento do logos ; o círculo, o Todo." Na Poétique de l'Espace, Gaston Bachelard finaliza a obra com um capítulo designado como "Phénoménologie du Rond". Nesse último capítulo em que tece inúmeras considerações quanto à motivação poética intrínseca da figura circular, o filósofo francês expõe uma espécie de substancialidade do circular, na dimensão do ser individual e do mundo, ao afirmar: "Le monde est rond autour de l'être rond."Cf. p.214 O próprio poeta, em si mesmo, isolando-se encontra-se redondo, toma a figura do ser que se concentra em si — Logos e sensível e mundo — sendo redondo. 363"No Todo estão formadas todas as várias unidades que são cada uma, uma feição do Todo. Cada uma destas unidades é o Todo. Cada uma destas feições é o Todo."(...) O Todo é indivisível e cada uma das unidades que estão no Todo são o mesmo Todo indivisível." Ver, "Ver", p.54 364Almada fundamenta-se na argumenação platónica expressa no Timeu, quando considera a concepção do mundo nos seus princípios, refere que a configuração que o divino lhe atribui foi a esférica, pois se adequava melhor para comportar a vida dos seres, criando as condições mais propícias à sua sobrevivência:"Por isso
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Almada pretendeu definir a Humanidade através da comunhão, nas diversas unidades humanas, em princípios comuns, transtemporais e transespaciais: "O universo não é uma utopia, tudo na humanidade se congrega, se une e caminha na Direcção Única. Toda a superfície da Terra é equidistante do seu centro esférico e anímico; toda a superfície da Terra é equidistante da abóbada sideral."365 Assim se entendam os raciocínios desenvolvidos, de teor cosmológico manifestamente esotérico, ainda que radicados no pensamento metafísico contextualizador. A diversidade de casos pessoais ao longo da história e presente(s) da humanidade, como elementos constitutivos é secundada pela diversidade dos Elementos que, por si e apenas por si, e nessa sua diversidade (complementar) dão corpo comum ao Universo — os quatro elementos e mais um, ou seja, Água, Terra, Fogo e Ar, e o Éter. O Homem é da Terra, da Água, ou do Ar; são os Elementos com que vive, e o Fogo acompanha-o por cada um deles: "é a presença contínua entre as duas presenças do sagrado."366 Na Invenção do Dia Claro, ao citar Hermes Trismegisto, Almada sublinhou a acção do Humano sobre os Elementos, como compromisso e competência realizadora, subtileza requerida para o conhecimento da natureza, do mundo: "Tu separeras la terre du feu, le subtil de l'épais — doucement — avec grande industrie."367 Pese embora a diversidade de elementos verifica-se existir um sentido intrínseco — entre todos e cada um dos elementos —, uma consentaneidade endógena que contribui para a consubstancialização, permitindo (a apreensão) do Todo. Existe certamente o bom entendimento quanto à Harmonia do Universo, que se provê princípio fundador para o conceito de Beleza, posicionamento teórico predominante, demonstrativo da influência pitagórica na estética de Almada Negreiros. O universal tão bem repartido pelos quatro Elementos, ou pelos cinco se lhes juntarmos o Éter, não pode deixar de estar assim repartido também pela humanidade, donde: aqueles a quem predomina a água, aqueles a quem predomina o fogo, etc. 368 Deus deu ao mundo a forma esférica, cujas extremidades estão todas a igual distância do centro, sendo esta forma circular a mais perfeita de todas e a mais semelhante a si mesma, pois ele pensava que o semelhante é infinitamente mais belo que o dissemelhante."Platão, Timeu, p.263 365"Prometeu — ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.98 Em Hermes Trismegisto encontram-se várias referências à forma esférica do mundo, bem como à forma esférica da inteligência: Cf. op. cit., p.42; p.50; p.99 e p.146 p.ex. 366Cf. "Ver e a personalidade de Homero 2", Ver, p.128 367Invenção do Dia Claro, "A minha vez", p.43. Cf. Hermès Trismegiste, op. cit., p.51, p.65...acerca dos Ementos constitutivos do Mundo e a relação do Homem a eles. 368"Prefácio a "Um homem de barbas" de Manuel Lima", Textos de Intervenção, p.155



167 Os Elementos para o Mundo — possibilitando-lhe a Substância — servem na sua convergência mútua, sendo "legíveis" apenas enquanto se mantêm reunidos e não isoladamente. Cada elemento, em si, possui o acto, obra e pensamento no acto, obra e pensamento da unidade que os três elementos somam.369 Isolados, cada um por si, correspondem tão somente "...a um quarto ou um quinto da vida, e todos juntos são a humanidade." 370 Os Elementos propiciam a saída de si mesmo, embora dentro da respectiva esfera, de modo a que seja possível vê-lo(s). O "ver para fora" — a admiração, só pode acontecer, só pode ser exercido mediante a paridade, e na paridade, de cada elemento, relativamente aqueles em que predomina: "...A admiração (do latim: olhar para fora) não funciona senão dentro do mundo daqueles sobre os quais predomina determinado Elemento. Fora deste mundo de um mesmo Elemento já é fora demais para a admiração."371



Do mundo, nos seus Elementos como todo, Almada progride para os casos pessoais, que sabem ver-se entre si na semelhança comum, nas afinidades, mas obrigando-se a existir para se reconhecerem. A transposição que preconizou entre os elementos para os casos pessoais, quanto à predominância relativa a um dos quatro, ou um dos cinco elementos, para além da simbologia numérica subjacente, pretendeu elevar a personalidade à ancestralidade originária, datável nos primórdios do humano. A individuação do Homem radica em cada um dos três Elementos 372 individuados (Terra, Água e Ar), sendo em opinião de Almada "...a mais surpreendente novidade desta tese visual. A mais surpreendente porque há o segredo vital do nosso berço europeu no centro do Mediterrâneo Oriental.", que elaborou em Ver.373 Assim, o caso pessoal de cada um circunscreve-se às suas circunstâncias, às respectivas determinações imperativas (de constituição intrínseca), apenas sendo revelado, quando lhe é dado "sair para fora de si", só então se tornando visível para os outros, e para si mesmo em unidade. 369Cf.



"Ver e a personalidade de Homero 2", Ver, p.139: "É uma trindade única de três trindades distintas. Ora como os Elementos ainda são os mesmos, e os mesmos onde vive o Homem, tudo o que estiver fora desta trindade das três trindades distintas não são pegadas do Homem." 370"Prefácio a "Um homem de barbas" de Manuel Lima", Textos de Intervenção, p.155 371Idem, ibidem, p.155 372Segundo a tradição hermética no homem, a inteligência apenas emprega os elementos terrestres, enquanto que a inteligência universal emprega todos os elementos, daí que, privado do fogo, o Homem não possa construir obras divinas, estando submetido às condições da humanidade. Cf. Hermès Trismégiste, Le grand texte initiatique de la tradition occidentale, p. 51. 373"Ver e a personalidade de Homero 2", Ver, p.128
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O primordial, na perspectiva hermética da cosmogonia, estava no mundo sensível constituído pelos Elementos que predominavam mesmo na génese do Homem. Cada uma das pessoas humanas nasceria sob auspícios de um dos quatro Elementos, direccionando a consecução no descrever — individual-pessoal — da roda do tempo. O Elemento específico, a que cada pessoa respeita, determina o seu início na vida e dispõe o cumprimento do seu tempo como decorrência e síntese do todo vivido; no Elemento estará o seu sentir, suas faculdades e mistério pessoal. Almada associou nesta abordagem a dimensão estética, ao sublinhar o facto da representação visual, dos Elementos em que o Homem vive, estar representada na "lira entre as duas presenças do sagrado por três paralelas, as quais coincidem com a trindade acto, obra e pensamento de toda a unidade."374 Na Grécia conceberam-se como obras, por via de três ordens sequentes e distintas — mas que constituem trindade estética —, a dórica, a jónica e a coríntia ou ática, ligadas no mais íntimo ao acto e pensamento determinados, e referindo-se aos caracteres humanos marcados, respectivamente, por cada um dos três Elementos: a Terra, a Água e o Ar. Trata-se de três documentos visuais da arquitectura, cuja linguagem é a das "gregas", dórica, jónica e coríntia, aí residindo o primitivo sentido da Arquitectura na Grécia. O dórico refere-se à Terra, o jónico à Água e o coríntio ao Ar. O homem chega primeiro à Terra, depois à Água que liga os continentes entre si e, finalmente, ao Ar onde paira invisível o Destino entre as duas presenças. A unidade — de substâncias distintas — na relação entre os Elementos, mantém a unidade no humano: "Na Terra é o acto de presença do Homem, na Água a obra de ligação da unidade, e por isso está no meio, entre a Terra e o Ar; e o Ar é o pensamento, o vigia da continuidade, o fecho da trinitária unidade."375 Na perspectiva ontogenética, Almada considerou que o conhecimento constituído pelos princípios fundadores da própria Humanidade, o conhecimento verdadeiro — e não a falsa sabedoria, fruto de uma racionalidade falsa — estava no Homem, em cada pessoa individual humana logo desde o início do seu ciclo de vida, eventualmente não consciente no indivíduo, tendo este de saber achá-lo, deixando-se disponível e ingénuo 374Idem,



ibidem, p.136 CF. p.136 No capítulo dedicado à Estética e teorização da Arte em Almada desenvolvem-se os aspectos mais directamente relacionados com essas vertentes, no respeitante aos racíocinios acima referidos. 375



169 para o possuir. O motor impulsionador de cada pessoa para efectuar o seu percurso na vida, indutor da existência a realizar — e não apenas a existência que foi dada —, é designado por Almada como "mola real". A "mola real" é precisamente a admiração perante o mistério pessoal. Admirar é colocar-se fora de si inteiro, é dar-se: "É o único poder que faz com que o Elemento inicial de cada um não seja afinal o seu cárcere." 376 Permite que se cumpra o Elemento inicial de cada um na roda do tempo sem que a sua liberdade seja perturbada, ganhando direito à vida. O "olhar para fora de si" é verdadeiramente o exercício da plena liberdade; traz para fora de si "o desejo que nasceu dentro dele", querendo mantê-lo. As duas condições indispensáveis para a liberdade pessoal são o Elemento inicial e "o desejo que nasce dentro de cada um". Para Almada, a faculdade de admiração representa o verdadeiro "estado de graça" que corresponde à terceira idade; mediante a qual o Homem se pode levar a si, e até ao fim, como presença própria e única no mundo, enquanto mistério pessoal. A faculdade de admiração significa a faculdade de exercer, de gerir a liberdade pessoal. Saber fazê-lo, revela-se a tarefa primordial do Homem em si. O Homem é em si plenamente, se revelar, se tornar visível o seu mistério individual e humano, saindo de dentro de si, e para fora, como "inteiro" que é, já como todo pessoal no Todo universal. 377 Para que possa desocultar-se de si, seria necessário que os mistérios individuais, de cada caso pessoal, crescessem por si mesmos — germinando sem a intervenção activa do próprio, exercida sobre eles, ainda que, pertencendo ao Homem legitimamente, lhe sejam simultaneamente alheios. São alheios à sua vontade, caso contrário, não seriam mistérios individuais legítimos. Segundo Almada, torna-se necessário sair dos seus próprios sentidos, e entrar nos sentidos universais para que se possam reconhecer os respectivos mistérios individuais — que são legítimos —, por exclusão de partes. Sublinhe-se que o exercício da liberdade pessoal equacionado como "sair para fora de si" apenas se cumpre dentro das fronteiras daqueles que vivem o mundo de um mesmo Elemento. Se, porventura, ocorresse fora dessas fronteiras, se o contacto de um Elemento se realizasse no mundo de um outro elemento, já não seria caso de admiração, mas de espanto, assombro, e até pânico, como "previne" o pensador. Mas ficava salvaguardada a interferência transaccional 376"Prefácio



a "Um homem de barbas" de Manuel Lima", Textos de Intervenção, p.156 "O Homem faz força no que é ingénito: o elemento inicial e o "desejo que nasce dentro".(...) Devia pois o Homem, em vez de arremedar o que já está feito pelo destino, ir ao verdadeiramente seu: tornar visível o seu caso pessoal no universal.Idem, ibidem, p.157. Cf. com o desenvolvimento constante na 2ª parte deste cap. relativamente à definição de personalidade. 377



170 entre mundos de diferentes elementos, na qualidade de ascendentes do caso pessoal, se o caso pessoal tiver acedido ao "estado de graça". Então, o espanto, o assombro e mesmo o pânico transformar-se-iam em "novidade excelente e como continuação harmoniosa do que já não coube no Elemento inicial: de uma forçosa tirania de origem para a liberdade do mundo universal."378 De forma algo paradoxal, considerando as excepções — de acordo com a argumentação exposta, o próprio Almada seria uma delas —, na grande maioria dos casos, se invadidas as fronteiras do alheio, gerar-se-ia o desequilíbrio da harmonia universal, o desacerto íntimo, "o único que manda e vale. Dir-se-ia que todos os casos chegaram só até ao meio. Os melhores não conseguiram senão a fuga para o externo, e neste ficaram sozinhos pois que os outros haviam ficado todos espetados na nascença natural." 379 Para que a harmonia prevaleça na humanidade tornava-se necessário que os casos pessoais como Todo e cada caso pessoal se resolvessem por si até à definitiva e verdadeira nascença, aguardassem a descoberta. A humanidade só se encontraria em Unidade, quando cada um e todos, tenham saído inteiros de si próprios, o que ocorre apenas nos casos de indivíduos isolados e somente aos melhores. O que significaria o encontro com o Elemento Abstracto, o Elemento último, "que está feito com o íntimo de todos, o único fabricado pelo Homem para a sua liberdade, é efectivamente o único desabitado."380 A continuidade da humanidade faz-se precisamente através da passagem de um Elemento para outro Elemento, salvaguardando a inseparabilidade do sagrado e do sensível, e "toda a fecúndia da continuidade é o contacto entre os Elementos finitos."381 1. 2. A perspectiva histórica da Humanidade — Mito e Filosofia As épocas surgem na humanidade tão naturalmente como as idades do indivíduo. E fica posto o problema: ajustar cada um com as suas idades com as da humanidade.382



A incidência que preside à consciência da História da Humanidade em Almada Negreiros está impregnada pela visão do mito e da mitologia. Com 378Idem,



ibidem, p.158 ibidem, p.158 380Idem, ibidem, p.158 381"Ver e a personalidade de Homero II", Ver, p.142 382"Os Pioneiros", Ensaios, p.55 379Idem,



171 Aristóteles, poder-se-ia considerar que "quem ama os mitos é, de certa maneira, filósofo, porque o mito resulta do maravilhoso." 383 Esta perspectiva coincide com o caso Almada, como se tem vindo a verificar. O juízo é positivo, na medida em que, continuando a seguir os termos do raciocínio aristotélico, quem admira, julga ignorar, portanto, vai procurar compreender os mistérios mais primordiais. 1.2.1. Concepção mítico-histórica da Humanidade Relativamente à vertente histórica (continuidade) da (existência) humanidade no mundo, Almada salienta a experiência temporal do Todo que, sem interrupção se renova e substitui de casos pessoais humanos, sem cessar. O mundo é o Todo, em si albergando todas as pessoas, tendo sempre realizado a totalidade ao longo dos tempos. Embora regido pelo tempo (Cronos) a humanidade parece usufruir duma experienciação de supra-temporalidade quase mítica, na análise simbólica de Almada. E é essa dimensão perene — transtemporal — do mundo e da humanidade que continua de forma irreversível, que Almada pretende destacar: o sentido da humanidade é a própria experiência desde que existe como tal. As mitologias apagam-se mas acendem o seu significado. E este refaz-se constantemente onde não são possíveis empirismos nem conclusões.384



Almada situa as grandes marcas na história da Humanidade, através de figuras paradigmáticas e civilizações que determinaram a continuidade, provocando alterações e rumos fundamentais para o Todo. Verifica que existe um ritmo, um intervalo cronológico, no aparecimento dessas figuras: em cada bimilénio. Nos fins e/ou começos dos bimilénios verificam-se revoluções que provocam uma alteração na vida da Humanidade; no fim do primeiro milénio as revoluções marcam a sua maioridade e, segundo a sua conjectura, no fim do segundo aguardam ajustadamente o recomeço bimilenário que se segue: "Estas revoluções têm no tempo a sua medida periódica com uma constância precisa: são bimilenárias."385 As figuras que destaca, no tempo mítico-histórico, localizam-se entre dois marcos cronológicos: entre a sua época e Cristo vão 2000 anos; de Cristo a Homero era um milénio; de Homero a Creta, outro milénio — ou se se 383Aristóteles,



Metafísica, p.11 Leonardo e eu", Teatro, p.237 385"A Lira — Primado da Luz, Primado da Vista", Ver, p.163; Cf. igualmente p.80. 384"Galileu,



172 quiser, "ao momento de Creta fazer nascer a Grécia."386. Almada não exclui a possibilidade de que antes da assunção civilizacional de Creta, terem acontecido outras revoluções milenárias. Tal estipulação cronológica da história da humanidade, pelas suas civilizações, parece ao Autor ser a fundamentação (e fundamento) que reside em Homero, constituindo a única fonte para penetrar na sua personalidade.387 1.2.2. Concepção cíclica da História No âmbito da filosofia da História, Almada retoma uma interpretação cíclica da História ou, pelo menos, determinada por tempos de radicação específica para a alteração profunda no seu destino comum — pela via das "revoluções" que podem ser interpretadas como actos de interioridade sintetizados simbolicamente nas figuras paradigmáticas, e para a assunção das civilizações. A consciência histórica radicada nos ciclos retoma o posicionamento filosófico de Giambbattista Vico, autor de Scienza Nuova, autor citado por Almada e de relevância na emergência da Filosofia da História na época moderna. Vico, pretendeu desenvolver uma História e Filosofia da Humanidade que verificava faltar até então — Ciência Nova388 —, e que consistia numa "teologia civil e racional da providência [divina]"389, numa "história ideal eterna, em que as histórias de todas as nações se desenvolveriam simultaneamente; (...)"390 A teologia natural forneceria uma cronologia racionalizada da história poética, que abrangeria



386Idem,



ibidem, p.163 única identificação segura que teremos de Homero é esta: estar no meio do bimilénio que antecedeu o de Cristo. Homero é no seu bimilénio correspondente a Francisco de Assis no bimilénio seguinte." ("A Lira — Primado da Luz, Primado da Vista", Ver, p.163) A mesma ideia aparece expressa por Almada num outro texto publicado em Ver, "Vêr e a personalidade de Homero I", quando afirma: "A única identificação segura que temos de Homero é esta: estar no milénio que antecedeu o actual. Homero é no seu bimilénio correspondente a Francisco de Assis no bimilénio seguinte.(...)"(p.76) 388A consciência histórica da humanidade apresenta-se ainda impregnada no pensamento mítico ainda que crítico e racionalizado, que obriga à actuação do homem como definidor da sua história, pretendendo precisamente explicá-la, apesar de estar sujeito a certa fatalidade que lhe advém dos ciclos históricos. Predomina uma vertente teorizante afecta a interpretação filosófica da Histórica de Giambattista Vico, em "La Science Nouvelle" (1725), tendo sido Almada porventura fascinado pelo tom da emancipação reflexiva — para o século XVIII — relativamente à submissão tradicional às "leis eternas" da continuidade histórica da humanidade, desviando a focagem fundadora no humano; pela sua emancipação do teológico, em prol da dependência estritamente humana. Na perspectiva de Vico, a História não era um produto do acaso, mas fruto de um processo racionalizado. Nesse sentido analisou as diferentes épocas do passado da humanidade — relativamente ao seu tempo —, procurando nelas o sentido para o seu presente. Estratificando-as em fases/épocas sequentes: tempo primitivo, tempo mítico, antiguidade, ...enfim, estipulou épocas em que foi o próprio homem a criar para si, de sua responsabilidade, colocando a história na liberdade dos próprios homens, perspectiva inovadora para a abordagem da história, relativamente às teorias narrativas até então aceites. 389Giambattista Vico, op. cit., "Corollaires sur les principaux aspects de la Science", p.137 390Idem, ibidem, p.140 387"A



173 pelo menos 900 anos, terminando no momento em que a história vulgar sucedesse aos tempos heróicos.391 A ideia dos ciclos históricos — ciclografia — toma a sua tradição no pensamento egípcio, embora fosse adoptada por outros povos. Nomeadamente Platão referiu-a no Timeu, tendo Vico estabelecido três idades que se sucediam: idade dos deuses, idade dos heróis e idade dos homens, no que parece antecipar as tríades da formulação hegeliana. Como refere Jorge L. Garcia Venturini: "Este drama triádico cumpre-se e repete-se novamente — corsi e ricorsi — numa espécie de movimento circular ou de eterno retorno, como o mostraria a história da Antiguidade, com as suas idades de deuses, heróis e homens, reiteradas nos séculos cristãos." 392 Embora aparentemente não haja lugar ao progresso, ao telos ou transcendência nesta interpretação da história, o facto é que Vico enuncia uma sucessão analógica, em espiral e não meramente repetitiva ou circular. Existe espaço de inscrição para a novidade, considerando-a mesmo inerente, não demonstrando grande atenção pelo futuro, no que se diferencia de Almada que posiciona precisamente o objectivo da sua interpretação histórica das revoluções dos bimilénios — ciclos — no futuro, para a frente e destino a vir, a ser da Humanidade, embora o ache no presente próprio. Almada considerava existir "uma teoria fundamental que rege o curso da humanidade."393 Uma tal teoria tinha que estar fundada numa constante que se mantinha e repetia, pois: "O advento cíclico das idades primitivas persiste sempre nas mesmas constantes primeiras, das quais nenhumas se podem excluir, ou acrescentar outras."394 Essa imutabilidade que o Artista se referia traduzia-se, precisamente, no "cânone"395, que persistia no pensamento e fazer artístico sempre, ainda que por vezes ausente da consciência dos homens em determinadas épocas e momentos da sua história. Esse fenómeno da imutabilidade e remanescência sob a forma de "cânone" apresentava-se como a grande tarefa que o homem devia cumprir: tentar conhecer aquilo que a Humanidade fora logo desde o início. 391Apesar



do conceito de providência surgir constantemente na obra de Vico, a sua concepção de história não era a tradicional. Acreditava que o "mundo civil" era produto dos homens, tendo realizado um momento radical no caminho da dessacralização que se estendeu do século XVI até Voltaire. 392Jorge L. Garcia Venturini, Filosofia de la Historia, p.83 393Almada Negreiros em entrevista com António Valdemar ao Diário de Notícias, 23.06.1960 394Idem, ibidem, 23.06.1960 395Cf. desenvolvimento relativo ao "cânone" no cap. da Estética.



174 A quem isto pareça simplório jogo de palavras insistirei lealmente de que representa bem o curso cíclico das idades primitivas do cânone das suas idades intermédias, onde nas primeiras a luz é cada vez mais a luz do começo e, intermédias a efectivação da luz nas gentes é cada vez mais esta efectivação.396



O posicionamento de Almada apresenta afinidades com a interpretação da perspectiva cíclica enunciada por Raymond Aron, quanto ao facto da conjuntura histórica da contemporaneidade não ser tão radicalmente original, quanto se pudesse pensar. Fundamenta essa perspectiva, ao notar que nenhuma civilização pode ignorar que é apenas uma entre outras, que a antecederam e que, por sua vez, precede. Efectivamente, cada sociedade tem as suas particularidades — que a definem — mas nunca como no presente século, as diferentes sociedades, mesmo as mais longínquas no espaço e no tempo, se tinham visto confrontadas em tantos contactos e implicações. 397 A consciência histórica que Almada percepcionou, ao ser-lhe claro que estava a viver num tempo de "revolução" bimilenar, achava-se no momento e na tarefa do recomeço: É evidente que voltamos, hoje, de novo, ao recomeço. Em vez de recomeço estaria aqui em seu legítimo lugar a palavra revolução no seu significado latino revolare : dar de novo a volta, fazer de novo.398



Segundo Almada, era o tempo exacto para o recomeço, uma vez que a Humanidade tinha perdido a sua capacidade, ou melhor, o seu instinto de conhecimento directo — se tinha distanciado do sagrado, afastara o divino. Sempre que isso acontecera, ao longo da sua História, era forçoso, recomeçar! Havia que procurar a via para aceder novamente a essa condição e particularidade que lhe era constitutiva, para que se repusesse a unidade, síntese e harmonia de cada um e de todos: A humanidade faz sempre o seu recomeço quando o instinto de conhecimento deixou de ser directo entre cada pessoa e o universo.399 O homem é encarado como sujeito actuante na história, dele dependendo a responsabilidade, embora com ascendentes míticos e mitológicos como se constata nas reflexões de Almada. Ainda, e, talvez, por influência de Vico, verifica-se a quase obsessiva procura no Artista, pela descoberta da 396Almada



Negreiros em entrevista com António Valdemar ao Diário de Notícias, 23.06.1960 Raymond Aron, Dimensions de la Conscience Historique, p.248. 398"Vêr e a Personalidade de Homero I", Ver, p.75 399Idem, ibidem, Ver, p.75 397Cf.



175 personalidade de Homero, como paradigma da civilização grega, que predominou sobre os destinos e continuidade do humano na cultura ocidental, europeia. Efectivamente, o filósofo italiano, dedicou, ao longo da citada obra, atenção fundamental a Homero, tratando o 3º Livro de Science Nouvelle da "Descoberta do Verdadeiro Homero"400, justificada a atenção prestada ao poeta mítico, por se tratar de um estudo acerca do passado dos povos como meio para pensar o seu futuro, o que aliás coincide com o posicionamento global e fundamentador de Almada. A sabedoria poética de Homero, exaltada em Vico, procede e pertence ao âmbito da ciência vulgar dos povos da Grécia — predomínio compreensivo da ingenuidade em Almada —, de valor precursor. Os conteúdos morais, éticos, sociopolítico dos heróis de Homero, tomados das fontes tradicionais e populares, portanto anteriores a Homero, exaltavam os valores supremos dos mortais, transcendendo as suas limitações, e quase igualando os deuses. Em Almada, a anterioridade de conhecimento relativamente ao aparecimento da "grafia", antegrafia, tinha o seu paroxismo em Homero, pelo que coincide com a ascendência igualmente anterior, da perspectiva de Vico, embora enfatizada sobremaneira: "É muito anterior a Homero, o divino de Homero: que os povos não podem deixar de ser ou simétricos ou transcendentes, a um tempo, só o podem ser cada uma das pessoas individuais humanas: Ilíada, Odisseia e Margites."401 Homero teria pretendido, nos seus poemas épicos, situar algumas narrações específicas do seu tempo factual e "concretizações históricas", articulando-as com elementos fabulatórios que porventura dificultaram a tarefa aos historiadores para fixar situações históricas sem a precisão ou rigor convenientes à tarefa. Vico constatou a dificuldade em determinar a idade e a pátria de Homero, nele encontrando, em contrapartida, a sublimidade da poesia, muito antes do aparecimento da filosofia, da arte poética e da crítica402 e considerou que o pensamento fundado nas fábulas incorporara inúmeras intrusões que obscureceram o seu sentido original, deturpando-lhes a origem, pelo que, quando chegou a Homero, se apresentava profundamente 400A



análise filosófica da personalidade de Homero estende-se das pp. 325 a 352, na edição francesa seguida, para além das inúmeras referências nos outros capítulos. 401"Vêr e a personalidade de Homero", p.87. O tema da antegrafia será estudado nesta tese no capítulo referente à Estética de Almada Negreiros, todavia parece oportuno esclarecer os sentidos de "simetria" e o de "transcendência" com que Almada reflecte acerca da arquetipia da humanidade; por "simetria" entenda-se que o seu "nome verdadeiro é Magia Branca e em oposição a Magia Negra que é transcendentalista ..."Cf. p. 87. 402Cf. Giambattista Vico, Science Nouvelle, p.332.



176 alterado — pois situando Homero na 3ª geração de poetas. 403 Já Aristóteles — citado por Vico — reconhecera na Poética que à excepção de Homero, ninguém soubera inventar tais mentiras poéticas.404 O apelo à exaltação, à superação de si mesmo, como condição para realizar a excelência do próprio humano, encontra-se igualmente nas especulações de Almada, no tocante à natureza e condição de recomeço da Humanidade — ao seu tempo — por recuperação do estado mítico, ciclicamente na história e centrado em Homero como paradigma do conhecimento, da Luz, de Ver. Enquanto paradigma civilizacional, todas as cidades gregas pretendiam ter sido palco do nascimento de Homero, o que testemunha a força primordial da sua criação: Homero foi acto, obra e pensamento como escrevia Almada. Ambos pensadores encontraram em Homero também o símbolo do universal tão ambicionado pelo português, não apenas para a História do passado, mas para a que adivinhava. As afinidades convergiram na descoberta de Homero.405 Para o filósofo italiano, Homero não tinha sido um poeta imaginário, mas alguém que efectivamente existiu, apesar da dificuldade em o situar no tempo, no espaço ou saber de sua cegueira factual como certa. Se cego — metáfora da visão interior, Luz invisível de saber — movia-se pela excelência da memória, cantando os poemas de que fora autor, primando de três maiores qualidades: "ordenador da civilização grega, pai de todos os outros filósofos e fonte de todas as diversas filosofias da Grécia." 406 Em 403"Homero



deve ser colocado entre os poetas heróicos da terceira geração; os poetas heróicos da primeira tinham recolhido as narrações verdadeiras, os da segunda tenham afastado essas narrações da sua significação original, e os da terceira, enfim, tinham-nos recebido em toda a sua corrupção."(p.333) Em Vico, foi o seu génio poético sublinhado, a inventividade efabulatória das suas narrações épicas, a subversão criativa da tradição oral anterior — legitimada — originando a sabedoria heróica dos protagonistas e serviu a exaltação da noção de pátria grega. O poeta precedeu assim os historiadores vulgares, tendo realizado Homero uma primeira História que foi poética, baseada em elementos poéticos introduzidos por necessidade, ou seja, fruto "da incapacidade das naturezas heróicas abstrairem as formas e as qualidades dos sujeitos"(...), numa época de barbárie — construindo as alegorias poéticas dos primeiros tempos da Grécia." Idem, ibidem, p.334. Cf. ainda com a conclusão:"o espírito humano, que é infinito, encontrando-se incomodado pelo vigor dos sentidos, só pode desencadear o carácter divino da sua natureza, exagerando através da imaginação cada coisa particular e finita."(p.335) 404"Fica ainda uma terceira diferença, que é como se há-de imitar cada uma destas coisas; porque com os mesmos meios se podem imitar as mesmas coisas de diverso modo; seja introduzindo quem conte ou se transforme em outra coisa, como o faz Homero; seja falando o próprio poeta sem mudar de pessoa; (...)Poetica, I,1, 22.Cf. III, 6, 35. 405Segundo Philippe Raynaud, a obra de Vico colocou o problema pedagógico da formação das élites, recurso à retórica, não apenas como auxiliar da filosofia, mas como dialéctica, uma arte à parte, que permitia estabelecer uma mediação entre a ciência e a experiência, o que se verifica ainda consentâneo ao posicionamento filosófico crítico tomado por Almada, pelo que se confirma a pertinência e impulso desta influência filosófica. 406Giambattista Vico, Science Nouvelle, p.345. Quanto à discussão relativa ao facto de Homero ter ou não existido, Almada em Ver, "Ver — 7. A Cegueira de Homero", considera que "depois do notável trabalho de



177 Almada, Homero ultrapassou ainda o elogio anterior, tornando-se expoente simbólico da reinvenção arcaica na modernidade: "Porque não é apenas da teogonia todo o legado que temos de Homero apesar de sabermos que nela teve a sua parte, e o que não o é, não só perdeu a actualidade como prossegue a sua leitura e faz ressuscitar a todo instante os princípios fundamentais que ligam a Antiguidade aos séculos."407 1.3. O acto de civilização para a Humanidade — a Europa A demanda de Almada fixou a matriz da humanidade no terreno sagrado da antegrafia, propiciada pela conciliação argumentativa acerca da personalidade de Homero e a efectividade da civilização grega, origem colectiva para a Europa: "A civilização é um fenómeno colectivo. A cultura é um fenómeno individual."408 Homero, fundador da civilização, respeitou a Tradição, cujo valor positivo consiste em servir, com os seus exemplos decorrentes da própria História — e legando — "a iniciativa individual dos actuais de uma mesma civilização."409, condição necessária aos vindouros, para consolidar precisamente a sua civilização. Em segundo lugar, também, porque: "Todo o acto de civilização está intimamente ligado a uma antecedência da ordem da cultura e ao seu prosseguimento."410 Na continuidade do humano-sagrado, Almada viu em Cristo "o acto puro de civilização", sendo a sua doutrina portadora da mensagem universal, exigida para que se realizasse, a partir daí "a individuação de cada homem do mundo e a despeito da numerosidade de cada continente."411 Todo o acto civilizacional implica uma antecedência de ordem cultural, prosseguindo de acordo com os mesmos princípios e valores, pelo que o Catolicismo — como religião — foi a prossecução da cultura, encontrando embora contrariedades devido ao acto universal que precisamente o configurava como tal. Tendo em consideração que: "A longuíssima incubação da cultura e da civilização fazlhes caminhos paralelos, isto é, que nunca se encontrariam se o acto de Frederico Augusto Wolff neste sentido, que Homero não existiu em pessoa, ou melhor que a Ilíada e a Odisseia são recolha dos cantos mais populares dos antigos poetas cantores da primitiva Grécia. ". Cf.p.233. Goethe numa carta a Schiller (Weimar, 19 abril 1797) menciona precisamente os estudos de Wolff, quanto ao problema da unidade dos poemas, decidindo-se pelo seu carácter compósito, tese que os românticos aliás aceitaram, pois vinha ao encontro da sua teoria quanto à poesia primitiva colectiva. Numa outra carta, datada de 28 do mesmo mês e ano, Goethe tornava a abordar o assunto, nomeadamente a propósito duma posição convergente desenvolvida por Schelling, relativamente à de Wolff. 407"A lira, primazia da vista — excerpto de Ver e a personalidade de Homero", Ver, p.146 408"Portugal oferece-nos o aspecto de...", Ensaios, p. 77 409Idem, ibidem, p. 77 410"A lira, primazia da vista", Ver, p.129 411Idem, ibidem, p.129



178 civilização não viesse coroar o sentido que estava de facto na ordem da cultura mas por libertar em acto"412 competiria à civilização a parte activa de realizar os actos, pois a cultura apenas pode determinar os factos, que são do domínio do sensível, enquanto os actos são do sagrado e do sensível, portanto do grau de inseparabilidade de sagrado e sensível que respeita à máxima potencialização do Homem, enquanto pessoa individual humana. O acto de civilização, na perspectiva de Almada, teve de ser produto de indivíduos que atingiram precisamente a sua personalidade — Homero, Cristo. O pensamento histórico de Almada privilegiou a consciência cultural da cronologia, pois era essa a dimensão que melhor se adequava ao que considerava ser o destino deliberado do próprio homem. É um pensamento inscrito no domínio da antropologia simbólica, marcadamente esotérica, como se constatou nas considerações desenvolvidas em prol dos princípios comuns à Humanidade, o que lhe conferiria a possibilidade de comunicação universal, "Porque, quanto mais vive a humanidade, quanto mais se multiplicam as gentes, mais o homem comum ficou no ponto de partida, na Origem."413 A antiguidade, segundo Almada tinha já entendido o fundamento da unanimidade, tendo procurado o Homem primitivo estabelecer a unidade de relação entre o terreno e o sagrado, sem os desligar. Foi no tempo do paganismo414 que a obra e pensamento da cultura estabeleceram os factos que viriam a determinar "o acto da civilização" europeia, marcando, consequentemente, presença individual no mundo, como faz notar Almada em "A lira, primazia da vista". O caminho da Humanidade desenrolou-se pela via do unânime, no universal, até ter sido definido o caminho da superstição e do conhecimento. Aí surgiu a diversidade que prejudicou o entendimento entre os homens, pois se desfez a comunhão que permitia uma comunicação que transcendia qualquer época e lugar, ou seja, a antegrafia, definida como "o princípio que rege precisamente a vida e no qual o terreno e o sagrado ficaram inseparados para sempre."415



412Idem,



ibidem, p.129 Ver, p.232 414A propósito da concepção paganista articule-se com o posicionamento filosófico de Fernando Pessoa, designadamente assumido por Alberto Caeiro que se orientava por uma convicção distinta. Cf. "O Paganismo de Caeiro", Obras em Prosa, p.113. 415"Vêr e a personalidade de Homero", Ver, p.78 413"Ver",



179 Transcendendo as sistematizações lineares da História, o mundo foi entendido por Almada como continente da existência efectiva e mítica da humanidade; caracterizado pela natureza recuperadora da humanidade que o habita, tomando-se de (e para) todos os tempos — não era novo, nem velho: "Se não houvesse confusões, se houvesse coragem para não fazer confusões, o mundo seria apenas antigo. Ser antigo é o direito de recordar. E saber recordar é o único que nos distingue dos outros animais." 416 A memória417 de todos — de toda a humanidade — residia na terra inteira, em cada pessoa humana, enquanto portadora da reconciliação do humano com o divino, conciliando-se na humanidade o material com o espiritual, acabando por "concertar tudo com todos."418 A Humanidade, na decorrência da sua continuidade, "obteve os seus primeiros sentimentos, as suas primeiras emoções, pela mecânica da memória"419, tarefa pessoal individual, repetindo a intenção e procurando a revivência originária: "E até ao fim dos tempos cada pessoa humana leva em si a testemunha dos primeiros momentos da humanidade." 420 A crise resultava, na maior parte dos casos, do facto de existirem poucas pessoas e poucas colectividades que reconhecessem o sentido da individualidade de cada caso para o todo da humanidade — não só no sentido mítico-histórico, mas no sentido antropológico-social. A finalidade realizar-se-ia se a humanidade, por esforço de recuperação, retomasse na sua integridade e condição genuínas, os seus "primeiros momentos", a existirem sem cessar. 1.4. A mitologia bíblica da génese do Humano A outra via do pensamento sobre a humanidade, sob o ponto de vista míticohistórico, preconizada por Almada em "Direcção Única", refere-se ao Mito da Queda considerado como "fracasso" imediato da primeira colaboração pretendida entre as pessoas — condicionador da história no devir da humanidade submetida ao tempo. O destino do tempo e da morte para o Homem, que o próprio promoveu para si, ao dissolver-se sobre a passividade e a eternidade fora do espaço de acção e tempo, levou à elaboração do Mito



416("Arte



e Política", Ensaios, p.81 sabe o povo que ignora a palavra inteligência e em troca conhece a palavra memória. Daqueles que o povo admira diz que tem muito boa memória." "Arte e Política", Ensaios, p.81 418Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.105 419Almada Negreiros em entrevista com António Valdemar ao Diário de Notícias, 23.06.1960 420Idem, ibidem. 417"Bem



180 da Queda do homem como clarividente.421 Afirmou Almada que o paraíso não era um mito, antes a realidade do Todo criada a Causa e que o Homem não aceitou em eternidade e solipsismo de acção. Verificada a quebra do homem, o raciocínio apresentado por Almada auxiliou-se da evocação recorrente de Prometeu, propondo a concatenação do Mito da Queda ao Mito da Criação, respectivamente, a derrocada irrevogável do tempo primordial e a superação pelo acto criativo do humano manifesto na obra, onde simples e profundo continuam unidade sensível, à semelhança da unidade no mundo através dos sentidos porque pertença no Universo. O Mito da Queda é o mito da perda da ingenuidade no homem como singular e no colectivo. A perda da ingenuidade como destino é resgatada pelos poetas, pelos criadores, quando o homem sabe realizar a necessidade inata através da imitação do acto originário — criar. A criação do homem para o mundo sensível significou a possibilidade da sua escolha que, embora contrariando os desígnios divinos, supunha a imitação do acto criador que o veio a condenar — Deus como o grande Criador. Todavia, a condenação/redução definitiva do homem, na sua condição temporal é portadora de vestígios idílicos que se reflectem na ânsia de realizar essa outra causa activa. O Todo originário, sendo rompido, impôs diferentes termos de existência, já não de plenitude e unidade, mas de condenação irrevogável, o que obrigou o homem a (re)conquistar a sua unidade pessoal no Todo, agora apenas o mundo sensível... "Desde o ponto inicial já tudo começou para mim e passados séculos e séculos eu hoje vou exactamente em mim."422



Para sublinhar o valor da redenção da humanidade — perante a quebra/queda da unidade entre as pessoas —, Almada invocou na "Parábola" a história sagrada, cuja missão redentora do homem, apelando a uma metáfora dicotomizadora: "A humanidade abriu alas — as duas grandes alas da humanidade. Uma à direita, a outra à esquerda. Em baixo a Terra, em cima o Sol. (...) Ainda não chegou o homem-que-sabe-viver! 421"O



mito da queda do homem é clarividente: o Todo é perfeito e o homem deixou de ser o flagrante do Todo. O paraíso não é um mito, é a realidade do Todo criado pela Causa." Ver, p.54 422"As Quatro Manhãs — quarta manhã", Poesia, p.191



181 As duas grandes alas da humanidade querem ver com olhos da cara o homem-que-sabe-viver! (...) Jesus Cristo desce sozinho por entre as duas grandes alas da humanidade. As duas grandes alas da humanidade estendem os braços para Jesus Cristo. Uma das duas alas acusa a outra ala, e esta acusa aquela. Jesus Cristo acabou por passar por entre as duas alas da humanidade, sem se ter aproximado de uma ou de outra. (...)"423



A figuração poética expressa com a nitidez, da visualização subjacente, a confluência das "duas alas" opostas da humanidade para a figura de Cristo, de carácter centrípeto — o que corresponde à natureza do símbolo em si, segundo Durand424 —, reconduzindo a unidade dessa mesma humanidade. Foi necessária a solidão e isolamento de um Homem para decidir o destino da Humanidade na História, para a sua continuidade, conjugando os caminhos múltiplos do Homem. Na qualidade de humano, e no todo da humanidade, constata-se por natureza a diversidade confrontadora, "de modo que o humanamente lógico é deixar viver todas as maneiras de ser."425 A diversidade apresenta-se como condição realizadora da complementaridade; condição única e comum às "maneiras de ser", traduzível na "direcção única", porque é para todos: a própria vida. A síntese do humano existe como possível pois: "A Sabedoria e a Verdade são Únicas e o Homem diverso." 426 Almada afirmou a unidade na diferenciação, e pluralidade, da Humanidade constituída por diferentes povos, raças, religiões e civilizações, unidos pela única Verdade e pela única Sabedoria; Verdade e Sabedoria que são as mesmas para todos, respeitando a sua diversidade. E, precisamente, na completa diversidade e desigualdade entre os homens está a garantia da Sabedoria e Verdade únicas, bem como na raridade excepcional de cada um. Cada indivíduo possui, por natureza, uma presença, quer física, quer espiritual específicas, irresistíveis — termo que Almada usa. Cada indivíduo é fundamental, imprescindível para a Humanidade e para o Universo, conferindo-lhes o seu próprio sentido, que lhe é também conferido: "Constatei que era precisamente por causa de cada um de nós que havia o universo."427 No entanto, quanto maior o número de pessoas na terra — 423"Invenção



do Dia Claro — Parábola", Poesia, p.159 Durand, A imaginação simbólica, p.14 425"Direcção Única", Ensaios, p.40 426"Pierrot e Arlequim", Teatro, p.53 427A Invenção do Dia Claro, ed. facsimilada, p.38 424Gilbert



182 espaço geográfico para a humanidade habitar —, quanto mais se multiplicar a diversidade, mais se acentua a solidão dos seus indivíduos nela, convicção que precisa o humanismo integrador de Almada, baseado na salvaguarda da pessoa individual humana.428 O mundo inteiro está sozinho. Cada pessoa vive isolada no meio das multidões.(...) A humanidade inteira está reduzida à solidão de cada um dos seus indivíduos.429



Considerada como todo, a Humanidade é a generalidade máxima indivisível, exceptuando a especificidade do colectivo de cada um dos seus povos, entendida como divisibilidade sem quebra do sentido de humanidade; não se diluindo, nem confundindo no todo, o anonimato de cada caso pessoal; salvaguardada a especificidade de cada um, por si mesmo. Almada sempre fez a apologia da diferenciação pessoal, tomando-a por sinónimo de tudo o que devia ser combatido, de modo a garantir a pessoalidade, a colectividade no universal.



1.5. Metáforas ironistas da Humanidade Uma das metáforas ironistas da humanidade incide sobre a caricatura da multidão, quanto ao estatuto, atitude e oportunidade subsumada num dos protagonistas d' "A Engomadeira", o Sr. Barbosa: O Sr. Barbosa que por ser Sr. Barbosa é toda a gente, quer seja Sr. Barbosa na arte, quer seja na política ou na individualidade ou em tudo é neste mundo o mesmo que um remédio que nunca haverá de livrar as pessoas de morte.430



A incisiva ironia com que Almada, em 1915, procurou (e achou) solução simbólica para a identidade pessoal, suscitou-lhe transformações nos desenvolvimentos filosóficos posteriormente avançados, acerca da condição da pessoa humana individual. Nunca abandonou a convicção de que o homem, não sendo capaz de interiorizar a inteligência e a sensibilidade, 428Cf.



"Direcção Única", Ensaios p.47. Parece-me mais consentânea do que a designação de "humanismo integral" que remete directamente para Jacques Maritain, embora obviamente relacionadas. Digo "integrador" na medida em que perspectiva a posição do indivíduo pessoal na sua pertença e comunhão na humanidade, por herança e necessidade cultural e antropológica, mais do que ontológica ou ética. 429"Direcção Única", Ensaios, p.51 430"A Engomadeira", Contos e Novelas, p.193



183 devia usá-las e servir-se delas para si; antes reafirmou não existir outra hipótese para a unidade ou para a liberdade pessoal. Se eu não soubesse ler os gestos e as proporções diria que a Humanidade era tão besta como os génios humanos quando pretendem desenvencilhar-se da inspiração. 431



Quer nas ficções modernistas, quer nos textos de maturidade, o problema da humanidade e de seus casos singulares exigiu acção: pelo determinismo, para superar o fracasso iminente. No tempo modernista Almada mostrou-se mais exacerbado na forma como se enfrentou com a humanidade — enquanto conceito e mito — em revolta e condenação, relativamente ao diagnóstico possível: Eu odeio a Humanidade que se exprime! O que é o escândalo senão o Homem? escândalo no sentido obsceno! Há coisa mais obscena do que a Humanidade?432



Em "K4 Quadrado Azul", Almada acusou o próprio Homem, responsabilizando-o pela crise na Humanidade. Sob sua responsabilidade, a Humanidade estagnou, condenada a um tempo que embora irreversível, poderia ser ainda de liberdade, mas não era...Pairava sobre a humanidade uma espécie de maldição que persistia indefinidamente no protelamento — desespero das noções de instante e duração, contrariando a acepção optimista do bergsonismo: "a Humanidade de tal maneira se dissolvera em desagregações contínuas que minusculamente dispersas plo espaço foram minguando lentamente cos séculos até à conclusão Homem. E toda aquela origem luminosa do planeta Humanidade se subdividiu em Inteligência hereditária por milhões de estilhaços dispersos plos astros subsistentes." 433 A contingência histórica da condenação levou ao fracasso da colectividade, cuja tragédia estava na ausência de cada unidade pessoal humana (não cumprida), ao contribuir cada uma para alicerçar o todo. E para cada colectividade, correspondendo a cada um dos povos, existiu (e existe) uma élite. Admitiu Almada a hipótese simbólica da reconstituição cosmogónica do "planeta Humanidade por escalas de acordo unânime em cada astro



431"K4



Quadrado Azul", Idem, p.34 Ibidem, p.34 433Idem, Ibidem, p.25 432Idem,



184 isolado até à comunicação magnética de todos os astros aliados prà necessidade da ressurreição deste planeta luminoso que não cumpriu." 434 Almada pretendeu, através da sua abordagem à História da Humanidade explorar, o que de mais profundo e íntimo a possuía, ou seja, a Inteligência baseada nas metamorfoses do Homem: virtude, subtileza, revelação. O exercício da Imaginação criou o alheamento da Felicidade, quando "o Homem desceu de si prò sentimentalismo, prà impotência da descoberta, prò limite da inovação, prò mistério de si próprio, prò irremediável, prò impossível e neste ergueu em pedestal de raiva o fatalismo como único alento prà resignação do cancro."435 Assim se compreenda o seu recurso às metáforas, parábolas e lendas, para impor uma História rescrita pela sua genialidade efectiva. O recurso à "parábola" reflecte um procedimento constitutivo (e integrador) dos textos bíblicos, portadores de uma força simbólica inegualável que Almada quis recuperar, incorporando-lhe subrepticiamente uma missão moralizadora. Gilbert Durand vincou bem a diferença entre a parábola e a alegoria de intenção moral. Considerem-se as devidas distinções entre "...as "parábolas", que são verdadeiros conjuntos simbólicos do Reino, dos simples "exemplos" morais..."436, para poder compreender em Almada, e neste caso que exigia boa definição conceptual, a utilização precisamente de uma parábola, intitulada precisamente como tal na Invenção do Dia Claro. Serviu para expor, pela elaboração poética, conteúdos fulcrais que, dada a natureza do procedimento literário, fixaram o sentido e força integrados; funcionou a título exemplar, explorando a via do paradigma, como modelo e tópico fundadores para estruturar a decorrência dos raciocínios implícitos. Almada teve consciência do papel e impacto junto da maioria das pessoas— não apenas literário, mas filosófico — das parábolas e das lendas, pois considera ser nesse tipo de linguagem que: "se exerce o "sensível" e o "sagrado" na sua melhor compreensão com o maior número, dando alma e deixando o espírito para outros."437 A matriz das parábolas e das lendas, radicando na tradição oral era mais fidedigna, ao nível da recepção, porque mais próxima da origem daquilo que eram os seus conteúdos, mas sobretudo mais anterior e espontâneo na humanidade. Assim se cumpria, também, a 434Idem,



Ibidem, p.25 Ibidem, p.27 436Gilbert Durand, A imaginação simbólica, p.13 437"Ver", Ver, p.228 435Idem,



185 concepção de Humanidade em Almada que, depois do mito se fez fábula e, por sua vez, tomou o lugar para o símbolo, para a metáfora, para a revelação do sentido ulterior que afinal é primeiro. 1.6. Os casos paradigmáticos — os "génios" na Humanidade A élite existente em cada todo colectivo específico, significando os elementos individuais humanos avançados sobre a humanidade, o caso dos "autores" e outras "personalidades" paradigmáticas, tinha como missão alertar os restantes da sua tarefa pessoal individual. Na Humanidade estava destinado o espaço para todo tipo de indivíduos, salvaguardando a versatilidade, embora nem todos estivessem cientes de si mesmos. Assumindo uma posição diferenciadora no social, competia à élite alertá-los, pois a humanidade embora reconhecendo o seu próprio caminho, apenas o sabe até onde o achou já realizado: há que procurar anunciá-lo para o futuro, para a história não-realizada ainda e essa competência pertence ao autor. A amplitude da noção de élite, no pensamento de Almada, manifestou-se, designadamente, na momeação os elementos paradigmáticos da supremacia da personalidade, absorsores da duplicidade do real histórico e do mítico da humanidade. Foi questão subjectivista reconhecida desde a fase modernista quando, apesar do grupo de Orpheu ser em si a élite, Almada se sabia só, como autor e como activista, avançando consciente, clarividenciando a derrocada, sem esmorecer sob o jugo da indiferença ou conformismo. Ele exigiu-se em Arte (e na Vida) caso individual digno, usando atitudes exemplares, à semelhança dessa outra individualidade perfeita (e sozinho), Goethe: "o indivíduo nº 1 entre todos os indivíduos da Europa." 438 Celebrouo como paradigma para o humano: "O mais universal dos europeus. (...) É um génio, não conhece senão o indivíduo." 439 Goethe, autor várias vezes citado em diferentes textos ensaísticos e de crítica, reunia segundo Almada440 duas ordens de qualidade: a perfeita harmonia de toda a sua vida de indivíduo superior e a maravilhosa sabedoria de conhecimento enciclopédico.441 438"Arte



e Artistas", Textos de Intervenção, p.82 Única", Ensaios, p.45, por referência a Fausto. 440Na conferência subordinada ao título "Direcção Única", Ensaios, na p.44; "Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p. 80 e p.82; 441O génio revelou-se em Goethe — na sua solidão — através da obra e na respectiva vida; à semelhança, por sua vez, quer dos protagonistas mais destacados do Enciclopedismo, quer, mais anteriormente ainda, dos homens grandes da Renascença que Almada tanto admirava — Leonardo, Miguel Ângelo, Peruzzi, 439"Direcção



186



Outra figura paradigmática na humanidade, destacada constantemente por Almada ao longo da obra — pela citação e pela anuência de pensamento — foi Nietzsche. Para além da irrefutabilidade no reconhecimento das referências filosóficas subjacentes à elaboração ironista de "Ultimatum Futurista...", salientem-se os princípios filosóficos relativos à situação de decadência da cultura, e sobretudo, o conceito de "vontade de domínio" de Nietzsche, que impregnaram o pensamento de Almada, nomeadamente no respeitante à exigência do exercício decisório para o sujeito. Verifica-se, ainda, a consentaneidade de pensamento ao filósofo alemão, quanto à afirmação egóica, consequência no homem como indivíduo superior avançado sobre o seu tempo, sozinho — pois os outros não o souberam acompanhar —, e o facto de apenas tardiamente ter sido compreendido pela geração do próprio Almada. Almada acentuou, através da menção às individualidades mais marcantes, a necessidade de, na humanidade, se constituírem figuras simbólicas, quase universalmente dominantes, figuras que serviam para explicitar em síntese as qualidades e relação no humano: caso dos génios, pessoas que se destacassem, pela singularidade do seu caso individual, nas respectivas colectividades, por contraste à incompetência generalizada — Goya e Picasso foram nomes citados a título de exemplo. A existência de génios é tão natural, que cada um deles pode ser explicado de duas únicas maneiras: ou por resultado de perfeito equilíbrio colectivo, ou então, a exactamente oposta a esta, por reacção do orgulho individual contra a incapacidade.442



Tomando o caso de Picasso, Almada expôs a sua perspectiva quanto à pertinência e necessidade dos génios na decorrência da humanidade: eram sempre de indivíduos divorciados da sua colectividade, por decisão e motivos deliberados. A colectividade revelava-se incapaz de os compreender, incapaz de os receber. Perante esse panorama, o indivíduo — génio — acabava, invariavelmente, por abandonar a colectividade, procurando noutra, a recepção que lhe melhor o servisse, embora sem suscitar reconhecimento ou adesão. O caso do indivíduo, por vontade alheia



Bramante. Todos eles indivíduos perfeitos na Humanidade porque eram indivíduos enciclopédicos, possuidores do perfeito conhecimento geral. 442"Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p.87



187 desenraizado da sua colectividade, tomou o destino de pertencer à humanidade. Em Picasso, encontrava Almada, a presença como nostalgia da perfeita colectividade e apenas a nostalgia! A nostalgia (da presença) da colectividade relativamente ao paradigma do "génio", no caso Picasso, reflectia "o caso geral do indivíduo actual" 443, servindo-lhe de modelo: desenraizado, isolado, vivendo um solipsismo inevitável — o que reflectia directamente a situação vivencial do próprio Almada junto da sua colectividade. De Picasso, Almada tomou a célebre citação que dirigiu a sua própria disposição metodológica para aceder ao conhecimento: "Não procuro, encontro."444 A exaltação do génio e sua celebração solipsista, apesar de assumida de modo aparentemente inabalável em Almada, apresenta-se paradoxalmente questionada na noção e realidade de ser génio, como se constata em "K4 Quadrado Azul": Ser génio quer dizer reproduzir-se igual a si próprio, totalmente igual a si próprio, exageradamente igual a si próprio logo: não há génios. E bastaria um só pra que se revelasse o segredo de ser génio, o segredo do Mistério onde está encerrada a Felicidade, o segredo de todos os segredos.445



As afirmações parecem contraditórias, se comparadas ao nível mais imediato do seu significado, e por confronto a outras posteriormente desenvolvidas pelo Autor. A acepção em que as primeiras se inscrevem não pode ser analisada levianamente; devem ser contextualizadas na estética futurista — utópica — por adequação a diferentes factores implicativos: — de ordem sócio-histórica: considerando a época e objectivos do texto em termos culturais; — de ordem genésica: considerando a intencionalidade profunda do "eu" que direccionou a escrita e em termos de conceptualidade específica;



443Idem,



ibidem, p.89 citado por Almada Negreiros in "Dórico, cânone da ingenuidade", Ver, p.195. Num pequeno livro, que reune citações de Picasso, encontrei duas frases que me parece completam a ideia que Almada queria sublinhar: " Não ando à procura de nada, tento pôr tanto de humano nas minhas pinturas quanto possível." Picasso, citado por A. Jakovsky, "Midis avec Picasso, 1946, excerto constante in Os Artistas falam de si próprios — Picasso, Coord. Rachel Barnes, Lisboa, Dinalivro, 1990, p.22; cf. ainda a transcrição em Walter Hess, Documentos para a compreensão da pintura moderna, p.102 445"K4 Quadrado Azul", Contos e Novelas, p. 54 444Picasso



188 — de ordem retórica: recorrência a procedimentos poéticos que subjazem à utilização de um discurso enfático, paradoxal, afecto à mencionada estética utopista... Destaquem-se os tópicos fundamentais, em dois planos confluenciadores, que permitem reconhecer a sua relevância: 1º: — Ser génio é ser igual a si próprio, ou seja, ser génio com toda a respectiva propriedade — o que leva à obrigação de se recriar a si mesmo; — obriga e significa reproduzir-se a si próprio dado a excessividade de pessoalidade singular assumida — o que se manifesta fenómeno de esgotamento reprodutor de si mesmo, retirando-lhe a singularidade, então deixando de ser caso único pessoal; — portanto não há génios. 2º: — Revelado por um génio — um apenas que fosse a fazê-lo, o segredo de ser génio, retirava o mistério de ser génio, deixando de ser um conhecimento condicionado; — esse grande segredo que significa o mistério da revelação que encerra a Felicidade — o segredo dos segredos —, estaria a descoberto para todos, não sendo necessário mais ser-se génio! A aptidão para a genialidade no humano, parece comportar a dualidade constitutiva do Autor, dividida entre o impulso de existir para além do comum ou vulgar dos humanos e o acto de ser mesmo assim, pois os génios existem, existiram, e Almada falou muito deles, mencionou-os, desacreditados na primeira juventude, em que a negação serviu para afirmar convicções! Dada a relevância com que Almada evidencia o tema, integrando-o na sua análise filosófica da própria História da Humanidade, é-se levado a considerar — também neste aspecto —, o pensamento de Schiller e sua repercussão. Sendo um dos autores que melhor contribui para a fundamentação da teorização da ingenuidade, e sendo referência incondicional em Almada, saliente-se a perspectiva em que toma a condição de ser génio: Tout vrai génie doit être naïf, ou il n'est pas génie. Sa naïveté seule fait de lui un génie, et, ce qu'il est dans l'ordre intellectuel et esthétique, il ne peut pas le renier dans l'ordre moral.(...)



189 Il ne procède pas selon des principes reconnus, mais par intuitions et par sentiments; ses intuitions sont des inspirations d'un dieu (...), ses sentiments sont des lois pour tous les temps et pour toutes les espèces d'hommes.446



Tendo em consideração as afirmações de Schiller, e sabendo como o filósofo alemão tomou por paradigma do poeta ingénuo Homero, confirma-se nele ter reconhecido Almada o seu paradigma, indo por força suprema, fundamentar as suas posições na cultura, mitologia e pensamento filosófico gregos. Assim, uma das vias para compreender a celebração dos génios singulares como símbolo do colectivo, procede da mitologia grega, à qual Almada recorreu com intuito de fundamentar e legitimar o destino da humanidade: culpa e vontade de um primeiro humano a ter sido sozinho. O primeiro caso do indivíduo auto-proscrito — por reacção e vingança dos deuses, e motivo nos homens — da colectividade foi Prometeu que, de forma paradigmática, serviu de espelho para a vontade que o humano nos primórdios da existência soube tomar, esgotando-se entretanto na própria história da humanidade. 2. Prometeu — síntese da humanidade, síntese da cultura europeia 2.1. A história do Mito segundo Almada A figura mítica de Prometeu foi evocada duplamente por Almada: como símbolo universal para o homem e como síntese mitológica da Europa. Prometeu na história da cultura e da Arte europeias é um mito frequentemente retomado, devido às circunstâncias efabulatórias que o condenaram, paradigma da emancipação que preconizou aos homens: o conhecimento e a vontade. Em Almada é um mito de referência, na acepção de Lévi-Strauss, o que significa ser transposição, incrementada de outros mitos provenientes, quer de uma mesma cultura, quer de outras culturas mais afastadas. Sendo manifestativo da actividade mental de toda uma cultura que o reviveu, a sua análise é quase interminável, embora a unidade do mito seja um fenómeno efectivo, conferindo-lhe a forma sintética como mito. Almada realizou uma espécie de "triagem" das versões do mito, incluindo na sua doutrina sobre Prometeu os motivos e as variantes consentâneas ao seu pensamento antropológico e estético. Uma das remitologizações poéticas de 446Schiller,



Poèsie naïf et Poèsie Sentimentale, "Du Naìf", p.83. Cf. pp.83-85.



190 Prometeu que Almada terá conhecido foi a de Goethe: Prometeu (Fragmento Dramático da Juventude)447, embora sejam de referência imprescindível as obras de Ésquilo448 — Prometeu Agrilhoado e, ainda, a primeira manifestação literária por Hesíodo449, dois séculos aproximadamente antes do poeta dramático. 2.1.1. Síntese mitográfica de Prometeu Na mitologia grega, Prometeu, o homem, conseguiu, na posse apenas de seus meios de humano e mortal, roubar o segredo dos deuses que, quando colocados perante a evidência do roubo, enviaram mensageiros para que lhes fosse devolvido o divino segredo; Prometeu recusou pois fora graças a suas qualidades e forças que lhes tomara o fogo. De acordo com a tradição do 447Segue-se



para confronto e citação nesta Tese a tradução do Prof. Paulo Quintela, na 2ª edição de Coimbra, 1955. Segundo informação do Prof. Paulo Quintela em nota de rodapé ao Prefácio desta 2ª edição, na p. 23, existe uma outra tradução do fragmento dramático em português na "Biblioteca Nacional de Lisboa, sob rubrica L 10406 V: "Prometheo/ Fragmento Dramatico — 1773/ Goethe/ Posto em verso portuguez /por/ Joaquim Jose Teixeira /natural do Rio de janeiro / Rio de Janeiro/ Typographia Universal de L. & H. Laemmert/ Rua dos Invalidos, 71 /1879", tradução essa que Almada pode ter consultado — "Prometeu, ensaio espiritual da Europa" está datado de 1935, portanto anterior em 14 anos à 1ª edição traduzida pelo Prof. Paulo Quintela — ou ainda alguma outra versão, em francês, existente. Fica a dúvida quanto a Almada ter ou não conhecido o Prometheus Unbound de Shelley, igualmente um dos mais fundamentais na história da literatura europeia, atendendo a que se trata de um autor que não surge nunca citado na obra de Almada contrariamente a outros escritores e poetas que são da tradição erudita e intelectual corrente. 448Ésquilo, no século V, teve obra activa posterior a 475, embora sem que haja concordância entre os historiadores, quanto às datações de diferentes obras suas. No caso de Prometeu, é situado entre os Sete e a Oresteia, ou seja, entre 467 e 458. (Cf. Raymond Trousson, op. cit., p.23. Em Atenas existia a tradição popular do culto de Prometeu., patrono dos oleiros e dos ferreiros, venerado junto a hefesto, em altar comum, embora fosse um mito anterior ao de Hefesto. Parece então que as fontes de Ésquilo não se podem limitar apenas aos poemas hesíodocos. O Prometeu Agrilhoado seria parte integrante de uma Trilogia dedicada à figura de Prometeu, constituída ainda por Prometeu Libertado e Prometeu portador do fogo. Prometeu Libertado seria a sequência de Prometeu Agrilhoado, supondo que o herói do mito se veria liberto por Zeus, após suplício de 30 mil anos. Segundo o Catálogo das obras de Ésquilo, havia uma terceira tragédia, o Prometeu portador do fogo, acerca do qual praticamente nada se sabe. Cf. Raymond Trousson, op. cit., p.38, pois segundo este autor, a figura de Prometeu não se apresenta como "a tragédia da revolta humana. Nele, a oposição entre homens e deuses é feita de diferenças e não de hostilidade. A liberdade e a vontade do homem deverão ser temperadas pelo temor e pelo respeito para com os Imortais. Também aqui, Ésquilo, tal como Sófocles e Eurípedes, previne-nos contra a incontinência e o orgulho."Dada a pormenorizada abordagem integral do mito, a versão de Ésquilo serviu às metamorfoses posteriores nas literaturas grega e romana, continuando, embora, a contribuir sempre na cultura europeia a sua compreensão. 449Segundo Raymond Trousson, Hesíodo deteve-se por duas vezes nas aventuras de Prometeu: na Teogonia surge desde o verso 507 até ao 616. Prometeu é apresentado como o "ladrão do fogo", narrada a sua ascendência e apenas depois é que Hesíodo explica o motivo que lhe provocou o castigo. É apelidado de "bemfazejo Prometeu", por ter dado o fogo aos homens. Na segunda obra de Hesíodo, Trabalhos e os Dias, poema moral e didáctico, retoma a história de Prometeu, resumindo-a brevemente (v.42-58), desenvolvendo com maior amplitude a história do mito de Pandora. Concordando com Trousson parece efectivamente que o intuito de Hesíodo na abordagem dos mitos de Prometeu e Pandora servia "para ilustrar o seu conceito de moral e de piedade. O trabalho e a justiça são as leis dos deuses e a condição dos homens: quer Perseu procure praticar um e outro ou receie o furor e Zeus. O exemplo de Prometeu servir-lhe-á de lição: o rei dos deuses castigou-o cruelmente, e os homens também foram castigados." Raymond Trousson, Prometeu na Literatura, pp.20-21. É simultaneamente um mito que se por um lado parece benfeitor para os homens, por outro trouxe-lhes a desgraça — elemento de ambiguidade que se faz sentir nas outras versões de Prometeu.



191 mito, Almada em "Prometeu — Ensaio espiritual da Europa" Almada reestabeleceu a sua narrativa do mito, retomando-o em textos posteriores, designadamente em "Aqui Cáucaso"450. Na dramaturgia Almada enfatizou uma ideia que progride sobre a versão mais comum do mito ao considerar que "Se em alguma coisa os deuses foram roubados por Prometeu, foi na sua soberba de divinos como se não houvesse outras naturezas diferentes da sua."451 Fixando-se na topografia do castigo (mais do que na sua geografia mítica), Almada fixou uma espécie de atopia (e simultaneamente uma localização no todo pessoal individual humano) — nenhuma parte situada — relativamente à proxémia divina: Só aqui podias guardar o que roubaste aos deuses imortais: Fora do oriente, fora do ocidente, fora do norte, fora do sul. Fora de cada uma das gentes das quatro partes da Terra. Fora dos deuses imortais. 452



A referência circular à determinação do espaço pelo próprio, como pertença, legado ou apropriação — além das coordenadas — encontra-se igualmente no poema "Rosa dos Ventos", sendo condição primeira para o humano, com sentido mítico autobiográfico, fundamento analógico à figura de Prometeu Almada: "Não foi por acaso que o meu sangue que veio do sul se cruzou com o meu sangue que veio do norte Não foi por acaso que o meu sangue que veio do oriente se cruzou com o meu sangue que veio do ocidente. Não foi por acaso nada de quem sou agora." 453



Prometeu foi condenado a permanecer acorrentado, num sítio para além de tudo o que é humano conceber em sobrevivência. Almada, por ficção e analogia, nasce em "Rosa dos Ventos", no espaço vivo onde confluem as 450"Porquê?



Prometeu? Porquê tu aqui? Porquê no Cáucaso tu, o amigo do Homem? Porquê não além no Oriente? Porquê não além no Ocidente? Porquê não além no Norte? Porquê não além no Sul? Porquê aqui que não é oriente, que não é ocidente, que não é o norte, que não é o sul? Foste tu Prometeu, o amigo do Homem, quem escolheu este lugar para ti? Ou foram os deuses imortais que o escolheram para o teu castigo perpétuo?" Cf. "Aqui Cáucaso", Teatro, p.245 451Idem, ibidem, p.247 452Idem, ibidem, p.245. Os quatro jovens, personagens da peça significam o signo do Quaternário humano. 453 "Rosa dos Ventos", Poesia , p.216



192 reminiscências de todas as civilizações e povos do mundo. Almada/Prometeu, condenado igualmente, apesar das viagens mentais na vanguarda — experiência combinada do tempo mítico, cronológico, simbólico-psíquico, portanto figura policrona —, a fixar-se num sítio que estava fora do tempo contemporâneo. Simbolicamente, Almada fixou em Prometeu o exemplo do caso pessoal, transposto no "mundo" português, comungando em idêntica tentativa de superação das restrições impostas à condição dos humanos, e no desejo de transcender o conformismo dos mortais "vulgares". Escolheu Prometeu, pois se apresentava como emblema evidente, aquele que melhor traduzia e comunicava a cultura europeia, a nível profundo, situação que ainda hoje, neste fim de século permanece relevante, nomeadamente, quanto ao tratamento fundamental do mito na criação artística da contemporaneidade. Prometeu, princípio da condição humana, significa em Almada a responsabilidade de cada um para decidir o seu destino na Terra, por analogia e consequência, do desafio que provocou, de forma temerária, a ira de Zeus. Prometeu, segundo as especulações últimas da dramaturgia almadiana, não era um homem: "Era uma ideia antes da ideia. Uma divindade do Olimpo. Porque a ideia de Homem não nasce logo com o homem, mas é este quem a tem depois em relação às naturezas diferentes da sua."454 Prometeu era de natureza divina, e nessa condição agiu sobre a natureza do homem, sem contudo interferir sobre ela, na medida em que "pelo contrário, adverte a divindade dos poderes próprios do homem, os quais parecia não passarem sequer pela cabeça de deuses. Prometeu é o amigo do Homem por amor dos deuses."455 O ângulo, sob o qual, Almada encara a figura do herói, lembra os termos em que desse outro Prometeu — o de Goethe —, afirmativo na sua rebeldia, enfrenta os deuses, enfrenta os astros: "Prometeu: O círculo que enche a minha actividade! Nada mais, nada menos! — Esses astros lá em cima, Que direito têm eles sobre mim, Para olharem para mim embasbacados? (...)"456



Prometeu possui, na Mitologia Grega, uma função oracular determinante, quer para o divino, quer para os humanos: para os humanos mostrando-lhes o 454"Aqui



Cáucaso", Teatro, p.247 ibidem, p.247 456Goethe, Prometeu — Fragmento Dramático de Juventude, p.32 455Idem,



193 destino próprio, para Zeus — que o temia —, foi o único que lhe soube explicar o significado de uma profecia das Parcas segundo a qual o deus veria o seu poder ameaçado por um filho que viria a nascer. Sendo protagonista — e como tal investido pelos intérpretes e mitólogos —, do primeiro mito da revolta contra a mortalidade e limitações dos humanos, encarnou a verdadeira "descoberta" do (semi)humano pelo humano e, manifestando essas marcas, interferiu, igualmente, em outras narrativas da Mitologia. A acção de fundo reclama a clarificação da natureza do próprio divino e do humano que coincidem na dimensão de sagrado: "O fogo sagrado não é exclusivo dos deuses imortais. O sagrado não é exclusivo da Divindade. E bem pelo contrário, o sagrado é o único verdadeiramente comum às naturezas diferentes, como a divina e humana."457 A relevância do mito deve-se à gravidade simbólica do acto realizado: roubar o fogo que, por natureza comum do sagrado entre divino e humano, por posse, devia estar igualmente nos homens. Segundo a leitura simbólica, o fogo usufrui de uma riquíssima interpretação — ambígua e bivalente, bem como de complexas extrapolações semânticas, consoante as culturas a que se reporte. De acordo com a ênfase da cultura europeia, e no contexto do século XX, um dos filósofos que mais profundamente se debruçou sobre a simbologia dos Elementos originários, para o desenvolvimento da sua Poética do Imaginário, fundada nos Elementos, foi Gaston Bachelard.458 O fogo é símbolo sexual por excelência e dinamiza as pulsões mais primordiais, pelo que se recupera o sentido do complexo prometaico: "roubar", ou seja, ousar acender o fogo — dos deuses — dos adultos que o inibem. Fazer e saber o fogo, execução primordial e conhecimento exigido, são os termos actuais para a prevalência do complexo de Prometeu, segundo a via psicanalítica, como aliás Bachelard refere: 457"Aqui



Cáucaso", Teatro, p.248 Ao abordar o Fogo em Psychanayse du Feu, entende-o como fenómeno privilegiado que tudo pode explicar. É individual e universal: pertence a cada um e a todos. Significa a mudança rápida e súbita; vive no céu; vive no coração; provém das profundezas; é a essência íntima, oferece-se em imolação ao amor; é apocalíptico. Entre os vários fenómenos é aquele que inclui mais nitidamente o bem e o mal, sendo portanto um dos princípios que permite explicar o Universo. Na história da humanidade teve um papel determinante nas sociedades primitivas, cativando as dificuldades para o manterem, obedecendo ao terror da sua destruição, quando fruto das tempestades ou das iras dos "deuses". Pelo perigo quase incontrolável da sua acção apenas alguns podiam ateá-lo, porque o poderiam dominar, foi portanto elemento de interdição e reconhecimento societario na colectividade. Na sociedade contemporânea, o fogo transporta uma carga inibitória muito forte, em termos psicanalíticos, no que respeita ao fascínio exercido nas crianças, que se vêem proíbidas de o possuir. 458



194 Savoir et fabriquer sont des besoins qu'on peut caractériser en eux-mêmes, sans les mettre nécessairement en rapport avec la volonté de puissance. Il y a en l'homme une véritable volonté d'intellectualité459



Afirme-se, com Bachelard que, a tendência e mesmo a vontade explícita, verificadas na pessoa humana para conhecer tanto, e aquilo que os seus pais sabem, superando-os no conhecimento, se condensam no complexo de Prometeu :"Nous proposons donc de ranger sous le nom de complexe de Prométhée toutes les tendances qui nous poussent à savoir autant que nos pères, plus que nos pères, autant que nos maîtres, plus que nos maîtres." 460 Ainda segundo o filósofo francês, o complexo de Prometeu seria o complexo de Édipo da via intelectual. Por estes motivos, acrescidos do simbolismo trazido pela iniciativa decisiva que o acto trouxe à humanidade, é legítimo que a figura de Prometeu apareça frequentemente associada ao Mito da Criação do homem, e não apenas na Mitologia grega, pois que decidiu, finalmente, acerca da irrevogabilidade das qualidades e condições para o humano. 2.1.2. Prometeu, criador do humano Segundo a análise de Robert Graves em Os Mitos Gregos, a figura de Prometeu era uma das versões possíveis para a criação do homem-indivíduo. Prometeu "...teria feito com água e argila o corpo do homem, e que à alma deste fossem dados alguns divagantes elementos divinos, sobreviventes da Primeira Criação."461 Segundo Mario Bonfantini, situa-se o mito, em termos de referências bíblicas, entre o Arcanjo e Adão. O Arcanjo 462 como instrumento do poder divino que poderia tornar-se num rebelde como Lúcifer; e Adão, o primeiro homem punido por Deus, por ter querido saborear o fruto da Árvore da Ciência. Para os primeiros filósofos gregos foi evidente fazer a distinção, entre o homem de Prometeu e aqueles (outros) seres imperfeitos nascidos-da-terra, 459Gaston



Bachelard, Psychanalyse du Feu, p.26 ibidem, p.26 461Robert Graves, Os Mitos Gregos, vol. 1., p.37 Segundo Mario Bonfantini, no Dizionario Litterario Bompiani di tutti i Tempi e di tutte le Letterature, vol. VIII, ed. Valentino Bompiani, Milão, 1964, Prometeu foi o criador do género humano a partir do barro com a concordância de Zeus, só que este pretendia uma humanidade totalmente escravizada, privada do genio criativo. 462Na versão talmudista para o Mito da Criação, a figura de Prometeu corresponde ao Arcanjo Miguel: do pó fez Adão, já não por ordem da "Mãe de todos os viventes", mas de Jeová. Então, Jeová ter-lhe-ia insuflado vida e seguidamente deu-lhe Eva — que como Pandora, traria o mal para a humanidade. 460Idem,



195 "dos quais Zeus destruiu uma parte e os restantes desapareceram no dilúvio de Deucalião."463 Prometeu, "o precavido"464, que segundo alguns mitógrafos se considera um dos sete Titãs, era filho do Titã Eurimedonte ou de Jápeto e da Ninfa Clímene. Tinha como irmãos Epitemeu, Atlas e Menécio, e teria sido o criador da raça humana. Quando Atlas, que governava a Atlântida, sofreu o dilúvio e conseguiu escapar, juntou-se (com Menécio) a Crono e aos Titãs para guerrearem os deuses do Olimpo. Zeus matou com um raio Menécio465, mas poupou Atlas, condenando-o a sustentar, para toda a eternidade, o Céu às suas costas! Prometeu, exactamente porque "o precavido" previra as consequências da luta empreendida, e preferiu lutar ao lado de Zeus, conseguindo convencer Epitemeu a seguí-lo. 2.1.3. Prometeu e Atena Ainda segundo as narrações da mitologia grega, Prometeu — numa das versões da lenda — teria ajudado ao nascimento de Atena, ao abrir uma brecha no crânio de Zeus, donde saiu então a deusa, já armada para guerrear e lançando um grito tremendo. 466 Contudo, Almada em "Vêr e a personalidade de Homero I" (1943), ao evocar a história de Atena, refere uma outra versão do nascimento da deusa, da qual está ausente Prometeu: Para que Athena saia da cabeça de Zeus, é necessário Hefaístos (Vulcano) dar-lhe uma pancada na cabeça com um machado.467 463Robert



Graves, Os Mitos Gregos, vol. 1., p.37 designa-o deste modo em "Aqui Cáucaso" quando afirma: "Lembras-te Zeus omnipresente, do que significa o nome Prometeu? Lembro-te eu? Prometeu: o precavido. Precisamente o que tu não foste, ó divindade imortalmente omnissatisfeita: Precavido…" Cf. op. cit., p.242. "O nome de Prometeu ("o previdente") talvez tenha a sua origem numa leitura errada da palavra sânscrita pramantha , a suástica, ou o berbequim para trabalhar ao fogo, que se pensava ter sido inventado por ele, uma vez que Zeus-Prometeu, em Túrios era representado com um daqueles berbequins na mão."Robert Graves, op. cit., p.133. Segundo Hesíodo, Prometeu era filho de Jápeto e Clímene, segundo Ésquilo, era filho de Jápeto e Témis. 465Menécio ou "a força perdida", "é um rei sagrado do culto do carvalho; o seu nome talvez esteja relacionado com a sua mutilação ritual." Robert Graves, op. cit., p.133 466Robert Graves, Os Mitos Gregos, vol. 1., p.46, citando a versão de Hesíodo na Teogonia 886-900; Píndaro, Odes Olímpicas VII. 34 e ss.; Apolodoro: I. 3. 6. 467"Vêr e a personalidade de Homero", Ver, p.88. Na sequência do raciocínio de Almada, o Autor pretendeu analisar o teor da intervenção do deus no parto. Hefaístos teria servido como transmissor da acção, uma vez que era obreiro por excelência, ou seja: "Hefaístos é o admirável obreiro que executa os mais belos objectos, mas ele não os usa, usam-nos os outros. Ele só os sabe fazer." (p.95) Por isso foi buscar o machado, para bater na cabeça de Zeus. Hefaístos era, segundo Almada, "...a divindade que melhor se quadra com a personalidade de Homero, por serem ambos os detentores da obra, fabricando objectos que se destinam a todos e a cada um, e sem que Hefaístos ou Homero intervenham pessoalmente no uso que cada um ou todos façam dos objectos que tenham à mão e por ambos fabricados."(p.95) Por analogia, no caso de Prometeu, ele teria fabricado as próprias réplicas de si — o homem, dando-lhe a si para ser. 464Almada



196 Esta versão teria origem, conforme sublinha Almada, na interpretação "esmerada" da Fábula, concebida por Homero, pois se constata, em exemplo avançado em Ver, que sobre um vaso antigo pintado, alusivo ao nascimento de Atena, não há a intervenção de Hefaístos no parto de Zeus: 2ª Jovem: "Atena não nasceu de mãe. (Longo silêncio) 2ª Jovem: Foi parida pela mente de Zeus. 2º Jovem: Pela vontade própria de Zeus, a divindade omnipotente? (…) Foi à força. Foi forçado a isso. Forçado ao parto. 1ª Jovem: Foi Efaisto quem o forçou a isso. Teve de violentar a divina cabeça de Zeus, a divindade omnisciente, para que nela entrasse a ideia que fez nascer Atena."468



Nos documentos gráficos anteriores a Homero, Zeus era assistido no parto por uma ou mais Ilithias, as deusas que ajudam a trazer à luz os recémnascidos, segundo Pausânias, e como sublinhou Almada Negreiros. 469 Na versão adoptada por Almada, a deusa não tinha sido engendrada, nem por deuses, nem por humanos, pelo que se constituía em abstracção divina, não podendo ter "...verificação sensível no mundo visível..."470 O tempo de "Aqui Cáucaso" é o tempo mítico do nascimento de Atena, sucedâneo ao tempo de Prometeu. Atena é em Almada a deusa vitoriosa, da Política (de todos) sobre a Poesia (de cada um), que possui em si, a síntese dos "...dois únicos valores humanos do mundo, o individual e o universal, representados respectivamente em Athena pelos seus atributos, a lança e o escudo, [que] não existem senão conjugados;(...)"471 Atena é a Paz, sendo a oliveira o seu símbolo, e também, simbolicamente o parto de Zeus significa a mayeutica 472 de Sócrates, segundo Almada. Aí encontra-se a consentaneidade com a interpretação da figura de Atena segundo Graves, quando este afirma que a deusa ensinou a Prometeu a arquitectura, astronomia, matemáticas, navegação, medicina, 468"Aqui



Cáucaso", Teatro, p.250. "O que tanto custou a entrar na divina cabeça de Zeus omnisciente e omnipotente foi a perpetuidade da natureza mortal Apenas na natureza imortal é possível nascer sem mãe." OP. cit., p.251. 469Cf. "Vêr e a personalidade de Homero", Ver, p.95 470Idem, ibidem, p.90. Estas afirmações de Almada têm um sentido esotérico profundo, de acordo aliás, com o teor de todos os textos publicados em Ver, pretendendo ser uma reflexão suprema sobre os fundamentos arquetípicos da humanidade na Arte e na Vida. Nesse sentido, a figura da deusa servia para exaltar a síntese dos dois valores metafísicos: a Elevação e a Transcendência. 471"Vêr e a personalidade de Homero", Ver, pp.90-91 472Cf. Idem, ibidem, p.93



197 metalurgia, e outras artes úteis, que ele pode comunicar à humanidade. Assim, se explica porque era Prometeu o mais sabedor dos da sua raça, tão prudente e estratéga. Por outro lado, Atena simboliza a perpetuidade dada ao Homem pelo conhecimento, pela Arte, "pois é de natureza divina a sua relação com o tempo."473 Prometeu, em contraste com a divindade, não procura a "sabedoria", pois ele é mais sábio que Zeus, e de tal maneira, que até lhe anunciou o seu próprio fim. Na interpretação de Almada, o conhecimento de Atena "...foi encontrado sem o conhecimento da língua grega mas com o conhecimento da maneira como os gregos se expressavam pelo visual com a sua simetria no primado da Luz."474 Foi este conhecimento — Sabedoria — que Prometeu tomou para si e quis transmitir aos homens: o conhecimento primordial, simbolizado na Luz, por Almada chamado "Primado da Luz", portanto, primado do visual, substantivado em Ver. 2.1.4. A condenação eterna Seguindo as etapas constitutivas da lenda, sabe-se que as inúmeras qualidades e poderes crescentes de Prometeu, inquietaram bastante o pai dos deuses, provocando-lhe uma ira irreversível, apesar de muito prezar Prometeu, pois apenas pela sua intervenção, Zeus poupara os homens quando, a dada altura, os decidira extinguir. O golpe final que motivou o castigo de Zeus ocorreu quando, na sequência de uma contenda após a realização de um sacrifício, Prometeu foi chamado a resolvê-la em bons termos. Servindo-se de um estratagema, levou Zeus a escolher, dentre dois sacos, o que menos valia, pois continha os ossos e a gordura, e não o que guardava a carne escondida atrás do estômago do animal dissecado. 475 Zeus, sentindo-se ludibriado, arquitectou a vingança definitiva: tirou o fogo aos homens, para que só pudessem comer a carne crua. Prometeu não esmoreceu e, pedindo auxílio a Atena, entrou secretamente no Olimpo. Acendeu um archote no carro do fogo do Sol, dele separando uma brasa incandescente



473"Aqui



Cáucaso", Teatro, p.250 e a personalidade de Homero", Ver, p.93. Saliente-se a consentaneidade entre a perspectiva de Almada e a de Bachelard, anteriormente mencionada. 475"A sua (de Hesíodo) história de partilha do touro também não constitui um mito: é uma anedota cómica, inventada para explicar o castigo de Prometeu e a estranheza do costume de se oferecer aos deuses unicamente os ossos da coxa e a gordura do animal sacrificado. No Génesis , o carácter sagrado dos ossos da coxa encontra a sua explicação na claudicação de Jacob, que um anjo lhe provocara num combate. 474"Vêr



198 que habilmente escondeu dentro do caule oco de um funcho gigante 476, e fugiu sem que os deuses percebessem, devolvendo o fogo aos homens. Numa interpretação antropológico-simbólica, dir-se-ia que Prometeu, herói da mitologia, e personagem necessário à compreensão da modernidade, para além de impulsionador do primeiro mito de revolta na humanidade, tornou-se emblema de primordial descoberta para o humano: a carne cozinhada, ou seja, o domínio e uso voluntário — e não apenas a posse — do fogo; "cru" e "cozido" entendidos como categorias empíricas, demonstrativas da existência de uma lógica do sensível, na perspectiva defendida por Lévi-Strauss.477 É prioritariamente a aproximação ao Prometeu de Ésquilo, o iniciador de toda a civilização, mais do que ao de Hesíodo, aquele que se divertia à custa de Zeus. Prometeu, em manifesto prejuízo do divino, faz a descoberta do humano: isola-o na mitologia. E com efeito, são exclusivamente humanas certas faculdades que os deuses guardavam em seu segredo.478



A punição de Zeus teve de recair directamente sobre o Prometeu, de maneira a enfatizar a condição de precaridade corpórea (castigo no corpo, pelas potencialidades da alma ousada) — e já não sobre os homens. O que maior sofrimento provocou o castigo em Prometeu foi não o estar agrilhoado, mas a solidão em que se encontrou durante o tempo mítico do suplício: "Os deuses imortais decidiram em plural, o que não parece de divindade. Ao passo que o amigo do Homem ficou perpetuamente castigado sem parceiros."479 Saliente-se que, de acordo com os termos da lenda, o facto desta se situar quase nos primórdios da história do mundo — na cosmogonia —, era Zeus um soberano algo, ainda, inexperiente nas suas funções, donde talvez se explique o excesso e imperfeito de rigor no castigo aplicado a Prometeu.480 Por associação nalgumas versões do mito à figura de Pandora481, articulam-se as duas figuras numa configuração originária da humanidade: 476Segundo



Robert Graves: "Os habitantes das ilhas gregas transportam ainda hoje o fogo de um lugar para outro dentro de um caule de funcho gigante.", op. cit., p.133. Diodoro de Sícilia e Plínio referem esta versão. 477Na perspectiva da antropologia estruturalista cf. Lévi-Strauss, Le Cru et le Cuit, p.9 e ss. 478"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p. 89 479"Aqui Cáucaso", Teatro, p.245. Cf. Ésquilo, Prometeu Agrilhoado, "1ºEpisódio", p.34 480 Os deuses também se educavam, pendiam a tornar-se mais perfeitos...:" Severo é sempre um monarca novo."Ésquilo, Prometeu Agrilhoado, "1º Episódio", p.46 481Pandora , figura feminina que carregava o símbolo da estupidez, maldade e preguiça, tanto quanto da beleza, acabou por abrir o jarro que Prometeu recomendara permanecesse fechado, pois continha todos os males do mundo. Todas as pragas saídas do jarro se espalharam, caindo sobre os mortais, depois de



199 Prometeu criou a humanidade idílica que é perturbada com a abertura da caixa de Pandora, de onde se libertam todos os males da sociedade: a injustiça, a corrupção, o domínio pelas armas,...482



Com a atitude de Prometeu e com a conformação de Pandora, começou verdadeiramente a era do indivíduo. Perdeu-se a utopia da perfeição para a humanidade.



2.1.5. Prometeu e Tântalo Nos "Comentários - Pierrot e Arlequim", preâmbulo teórico à peça "Pierrot e Arlequim", Almada evocou um outro mito, que se articula ao de Prometeu: o mito de Tântalo: Tântalo ousou, perante os deuses, usufruir qualidades que transcendiam a sua condição de humano, donde a punição estipulada pelos deuses. Diz a mitologia que este suplício de Tântalo foi o castigo por ter querido saborear a divindade dos deuses. E isto quer dizer que o Homem não deve desejar além do que é humano, para não desafiar a ira dos deuses.483



Almada quis destacar a tendência do homem para ultrapassar os limites impostos e tudo aquilo que o cerciona, ambicionando "divindades que não lhe estão destinadas e que, por conseguinte nunca conquistará." O castigo de Tântalo via-se hediondo, na medida em ficou eternamente condenado a sentir-se instanciado. A temática do castigo é recorrente na mitologia grega e serve para avisar todos aqueles que anseiam pela sabedoria que era apanágio divino: a condenação permanente à instanciação, transpunha o desejo inesgotável — que move o homem —, de possuir mais e mais, para além das atingirem Epimeteu e Pandora. Simboliza o fim da "idade de ouro". Finalmente, a Esperança enganadora que "o previdente" também encerrara no jarro, dissuadiu-os do suicídio geral. "O jarro de Pandora (e não uma caixa) continha, originalmente, almas aladas." Robert Graves, op. cit., p.133 482 Raymond Trousson, op. cit., p.205 A origem da figura feminina de Pandora , segundo Dora e Erwin Panofsky é dirigida por duas hipóteses genésicas: remontando a sua formação, a partir de terra e água, por Prometeu, o criador dos homens, de moto próprio; ou antes, por instigação de um Zeus vingativo, por Hefastos, isto de acordo com a narração de Hesíodo, na medida em que traria o mal ao mundo. Mas evidentemente as versões acerca de um mesmo mito variam, bem como as suas interpretações derivadas, o que será interessante de confrontar na obra intitulada Pandora’s Box - The changing aspects of a mythical Symbol. De sublinhar a articulação que se pode estabelecer entre uma e outra mitologia. 483 "Pierrot e Arlequim", Teatro, p.90



200 suas posses, quer no sentido material, quer na perspectiva intelectual. A resolução do mito de Tântalo é significativamente diferente da destinada a Prometeu, pois este conseguiu passar a sua mensagem aos homens, de forma a perpetuar, isso sim, o desafio do conhecimento. Tântalo simboliza o contrário, ou seja, a não-superação e o trauma decorrente da não-consecução, o fracasso punido para a eternidade.484 De referir, a oportunidade com que Almada retoma a referência, associando-a à caracterização das figuras de Pierrot e Arlequim, enquanto símbolos, igualmente, da insaciabilidade e do inconformismo não consumados, salvaguardando as devidas diferenças de raiz. A diferença está em que Tântalo ambiciona além do que é humano, enquanto que Pierrot e Arlequim não ultrapassam os limites deste mundo; mas Pierrot por ausência de realidade e Arlequim por excesso desta, também não conseguem o seu Desejo, o qual fica perpetuamente insaciado como o de Tântalo. 485



A afinidade entre os mitos radica na efectivação do castigo, como paradigma condicionador da liberdade e vontade pessoais. Seguindo as narrações da Mitologia grega, a tortura de Prometeu Agrilhoado chegou a um fim, depois "...de trinta anos ou de mil anos, ou trinta mil anos — com um terrível abutre, nascido de Tífon e de Edquidna, a vir todos os dias devorar-lhe o fígado."486 Zeus viera a arrepender-se do castigo que lhe infligira, pelo que, quando Hércules lhe implorou o perdão de Prometeu, o pai dos deuses lho deu sem mais objecções. Talvez porque Zeus se lembrasse que em tempos, Prometeu o prevenira, para que não desposasse Tétis, "não fosse esta gerar um filho mais importante que ele."487 Na versão de Ésquilo, Prometeu Libertado, a libertação veio acompanhada de uma imposição de Zeus, para que assim se guardasse memória do anterior castigo eterno.488 Héracles, com o assentimento divino, matou o abutre 484Cf,



o mito de Sísifo e o das Danaides. "Pierrot e Arlequim", Teatro, p.91 486Robert Graves, Os Mitos Gregos, vol. 2º, p.217 487Idem, ibidem, p.217. Héracles chegara às Montanhas do Cáucaso, na senda do cumprimento do seu 11º trabalho: as maçãs das Hésperides — tendo eventualmente sido Prometeu quem lhe indicara o caminho para o Jardim das Hésperides segundo Ferécides, Apolodoro e Estrabão. Cf. Trousson, op. cit., nota nº158, Cap. "Prometeu na Antiguidade", p.61. 488A partir daí estipulou que Prometeu devia usar um anel de metal, feito dos seus grilhões com uma pedra do Cáucaso incrustada, para que simbolicamente mantivesse a ideia de ainda estar prisioneiro. Os sofrimentos de Prometeu só cessariam quando algum mortal descesse, por sua livre vontade, ao Tártaro em sua vez; Héracles recordou a Zeus, o caso de Quíron, que certo renunciaria ao dom da imortalidade, dado sofrer de uma ferida incurável. 485



201 acertando-lhe no coração e libertou definitivamente Prometeu. Desde esse episódio que a humanidade passou a usar anéis e coroas, prestando tributo a Prometeu, pois este, uma vez libertado, recebera ordens para colocar na cabeça uma coroa de salgueiro, e Héracles uma outra de oliveira brava. 489 Só quando Zeus levanta o castigo a Prometeu , "quando modera sua ira e perdoa ao Titâ, a quem injustamente tinha infligido um castigo tão severo, é que se estabelece sobre os deuses e homens um governo pacífico." 490 Prometeu fez depender de si a conciliação entre os deuses e os homens.



2.1.6. Prometeu e Jesus Cristo Almada evocou a analogia, igualmente reconhecida por outros estudiosos, entre a figura mítica de Prometeu e Jesus Cristo, relativamente à disponibilidade que ambos tinham demonstrado na dádiva pessoal à humanidade. Segundo Luciano de Samosata, Prometeu não teria sido acorrentado no Cáucaso, mas crucificado, versão idêntica aliás à de Ausónio491. A execução do castigo é directamente associável ao termo do destino humano de Cristo, o que serve à aproximação. Mas enquanto Prometeu limitara a sua descoberta ao humano na terra dominando o conhecimento e recebendo a sabedoria, Jesus Cristo veio definitivamente completar a descoberta, acrescentando-lhe a dimensão do divino.492 Seguindo o raciocínio de Almada constata-se a contribuição de ambos para atestar o nascimento e vida da Europa. Jesus Cristo, sendo oriundo da Ásia introduziu a expressão do seu continente: o plano religioso. Talvez Almada tivesse em mente a aproximação que Guerra Junqueiro pensara fazer entre as duas



Héracles havia ferido involuntariamente Quíron, com uma seta que se escapara do seu arco e se lhe cravou num dos joelhos. Disso muito se lamentou Héracles, pois o velho Quíron lhe era de muita estima. Este episódio ocorrera durante o processo de conquista do 4º trabalho: o javali de Erimanto. Cf. Robert Graves, Os Mitos Gregos, vol. 2º, p.187. 489Cf. Robert Graves, Os Mitos Gregos, vol. 2º, p.218. Lembrem-se duas tradições relativas a este tipo de coroação, de pólos diferenciados: o hábito de coroar os vencedores nos jogos olímpicos, celebração pública de vitória; a coroa de espinhos, aviltrante de sofrimento imposta a Cristo na sua agonia. 490Ana Paula Quintela Sottomayor, "Introdução" à edição portuguesa de Prometeu Agrilhoado, Edições 70, p. 22 491Cf. Trousson, op. cit., p.42 492Raymond Trousson, num relevante estudo sobre Prometeu na Literatura, dedicou a “Prométhée Christus?” integralmente um capítulo do livro. Enunciou a interpretação da figura de Prometeu pela Igreja cristã na Idade Média, atribuível aos Padres da Igreja, interpretação imbuída de intuitos evangelizadores, pois pretendia explicar-se aos próprios cristãos o fundamento das crenças pagãs, e demonstrar o seu reduzido valor religioso. Prometeu reduzido a dimensões humanas, apresentava o mito como um facto histórico, deformado pela credulidade e pela superstição, sublimado pela imaginação poética, como refere Trousson.



202 grandes figuras da Humanidade, como se pode constatar nos fragmentos em esboço que deixou para Prometeu Libertado. Segundo a tradição, reconhece-se em Tertuliano a elaboração, a assimilação mais credível de Prometeu por Cristo. Certamente um Cristo prematuro, mas cujo sacrifício não fora menor, e extremo. Contudo, tal interpretação poderá não ser considerada absolutamente correcta e plausível, como pondera Trousson, considerando que "Não há motivo para crermos numa verdadeira semelhança da lenda com o símbolo cristão, semelhança tanto menos plausível quanto é certa que Tertuliano censurava Marcião por este haver comparado ao semideus (Hércules) o filho do Deus Vivo.. "Não se compreende como, depois desta crítica, o próprio Tertuliano se tivesse aventurado a identificar Prometeu com Cristo".493 Mais próximo da perspectiva desenvolvida por Almada Negreiros, Louis Séchan refere que, para os Padres da Igreja, a figura de Prometeu , evocava um futuro redentor, donde terem entrevisto algo próximo da missão de Cristo, pois o Titã, por ter amado demasiado os homens, soube igualmente sofrer com eles na carne, prefigurando o destino do Deus-Homem.494 Tanto para Prometeu como para Cristo não há outro sentido do comum ou colectivo senão o seu sentido máximo, na sua máxima extensão e na sua máxima generalidade; nem outra unidade mais perfeita e mais única do humano que a própria personalidade individual de cada ser humano, de todo e qualquer ser humano.495



Esta é a ideia fundamental para que apontam as interpretações complementares, introduzidas por Almada para melhor compreensão do mito, adequando-se à presença reincidente que o tema ocupa no desenvolvimento das suas reflexões antropológicas e no âmbito de uma filosofia social. Fundamento também na obra de Almada Negreiros, convergente na ontologia da pessoa humana que se apreende latente na profundidade do seu pensamento. Prometeu , personagem mítico para a cultura europeia, apresenta-se como pioneiro da originalidade pessoal, sem qualquer espécie de antecedentes orientais; é o cume inicial da ideia clássica greco-latina que fez a civilização e a cultura da Europa, atribuindo-lhe a sua identidade única. 493Idem,



ibidem, p.79 Louis Séchan, op. cit., p.15; cf. pp. ss. relativamente ao desenvolvimento do assunto. 495"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios , p.104 494



203



Prometeu afirmou a vontade própria, ciente das consequências, em benefício da fé e do ideal. Realizou uma utopia, quando pensou e agiu em prol de uma realização inédita, quando constatou que o humano tinha possibilidades para ascender ao universal, "viu-se surpreendido pelo universal nas mãos dos deuses do Olimpo e, depois da surpresa, é-lhe impossível pactuar."496 Foi, e essa é outra das interpretações fundamentais de Almada da figura de Prometeu, um acto de civilização, a efectividade de exercer o que parecia uma utopia. Almada caracteriza especificamente a força de fenómeno individual que constitui a cultura, através do mito.



496"A lira,



primazia da vista", Ver, p.130



204 2.2. Prometeu e a Civilização Almada sublinha a ideia desta origem sócio-cultural da Europa, por via de Prometeu ao atender à insolvência da questão no caso português: "Justaposição disto mesmo a Portugal: uma civilização sem cultura. As excepções, inclusive as geniais, não fazem senão confirmá-lo."497 Se o primeiro gesto diz respeito ao processo de civilização, tal tem a ver com o movimento de reunir, de tornar uno, todas as pessoas de um mesmo território; o segundo gesto, o próprio do processo da cultura, é o de personalizar cada ser que pertence a uma civilização. A interpretação do mito de Prometeu por Almada Negreiros, confirma a perspectiva que sublinha o facto dos segredos dos deuses serem simbolicamente "o conhecimento humano", a que qualquer um poderia aceder: fruto do trabalho individual, único, caminho individual a percorrer. Os segredos dos deuses eram afinal assunto próprio dos humanos, coisas que (só?) a eles diziam respeito, algo que o homem poderia concretizar, e atingir através de seus meios. Verificava Almada a actualidade e prevalência do sonho antigo, emblema conveniente do caso europeu. 2.2.1. Prometeu, figura mítica do Conhecimento Ora este sonho de Prometeu é europeu, e, pelo que se vê, ainda hoje é o sonho da Europa pelo menos no Ocidente.498



O sonho de Prometeu não se desvaneceu com a tragédia — provocada pelo estado de sabedoria — que sobre ele se abateu, nem mesmo quando provocou a ira dos deuses, tampouco esmoreceu com o castigo trágico. Foi capaz de ironizar499 sobre a própria situação, pois compreendeu que — em último caso — quer os homens, quer o deus faziam parte da mesma cadeia. Homens e deuses estavam agrilhoados à violência, às ilusões efémeras de vitória, à derrota inevitável. Quando Prometeu percebeu as guerras entre os deuses, reconheceu as provocações equívocas dos homens: pôde manter a cabeça levantada e aguentar o seu destino, porque afinal não existiam casos 497“Civilização



e Cultura”, Ensaios, p.73 "Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.94 499Na literatura contemporânea de salientar a versão criativa do mito desenvolvida por André Gide, Promethée Mal enchaîné, exercício de sarcasmo que envolve o mito e cujo desenlace culmina num banquete em que Prometeu se delicia a saborear a carne de quem, durante tempos quase infindáveis lhe devorou o fígado. 498



205 de excepção no Cosmos. Convertido no mais genuíno protector dos homens, mostrou-lhes que não terem motivos para lhes invejar o destino...pois tinham o dom do humano. O sonho de Prometeu é eterno, assim como o conteúdo recorrente do suplício, porque está no segredo eterno do Universo pelo conhecimento, pelo número. Segredo que continha, em si mesmo, a tragicidade e o fatalismo do humano: "Não uma tragédia que se desfeche fatalmente para sempre sem solução, mas sim a eterna tragédia do Homem a conquistar o Mundo, a trágica acção desta conquista heróica !"500 Prometeu , como figura mítica universal pelo conhecimento, é comum a toda a humanidade, símbolo que lhe confere a unidade universal, pela via desse achado que deu aos homens: o número. Trata-se de uma citação retirada de Prometeu Agrilhoado , de Ésquilo, que Almada cita em Ver. "Dei-lhes [aos homens] o belo achado da aritmética." 501



Os termos míticos antitéticos configuram-se em Prometeu e Io , segundo Almada na breve síntese dos opostos em "Heráclito chora e Demócrito ri", onde estabelece a distinção entre Io que "seria o mestiço de divino e humano" e Prometeu "o que apartaria do divino o humano, e só com este abriria caminho, contra a divindade se preciso fosse…"502, Io que foi raptada viva pelo imortal, sem redenção à cronologia dos mortais; Io era a humana que estava "possuída do sagrado como se ela fosse de natureza divina. O Tarão divino perseguia-a continuamente."503 O confronto entre ambos — Prometeu e Io — viu-se possível enquanto a cada respeitando o seu próprio destino, excluído o do outro. Significam a bipresença Divino-humano, o casamento entre o Céu e a Terra, unificados no Número.504 No "2º Episódio" do Prometeu de Ésquilo, o protagonista relata a Corifeu os inúmeros benefícios que deu aos homens, pois ficara susceptibilizado com a narração das suas desgraças. Antes de sua dádiva, os homens: "A princípio, 500"Prometeu,



ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.94 Prometeu Agrilhoado, tradução de Basílio Teles, citado por Almada Negreiros in Ver, "O Número", p.179. 502"Heráclito chora, Demócrito ri", Cidade Nova, 5, 2 Novembro 1950, p.100. 503"Aqui Cáucaso", Teatro, p.249 504"A bipresença Divino-humano é Matemática. Só o Divino, não o consentiria o Divino. Só o humano, será Ciência, mas não é "a" Matemática. Ciência é imitação da bipresença matemática Divino-humano. A Matemática é perfeitamente esta mesma bipresença." Cf. Almada Negreiros, "Heráclito chora, Demócrito ri", Cidade Nova , 5, 2 Novembro 1950, p.101. 501Ésquilo,



206 quando viam, viam falsidades; quando ouviam, não entendiam; e, como as formas dos sonhos, misturavam tudo ao acaso, durante a longa existência." 505 Esta ideia é por duas vezes mencionada por Almada em Ver, embora sob outra forma, pois procedia de uma outra tradução para português: "Tinham olhos e não viam, tinha ouvidos e não ouviam."506 O mito, como grande libertador, veio possibilitar a acção: "O "acontecido" antes também nos acontece agora, mas "agora" já não é como Prometeu encontrara os homens "que tinham olhos e não viam, tinham ouvidos e não ouviam", "agora" já é reconhecível a luz do livre arbítrio da personalidade humana no sentido clarividente do mito." 507 A pessoa humana traz em si a "perfeita matemática do inexplicável, do inesperado e do impossível, e [que] ao mesmo tempo não é acompanhada da fé nesta sua sabedoria pessoal e com a qual nasceu inteira…", o que lhe traz assim a angústia que metaforicamente Almada diz ter feito chorar Heráclito...508 A propósito desta espécie de irrealização do sentido do mundo, inconsciencialização das coisas no próprio indivíduo, na perspectiva psicanalítica de Jung, encontra-se uma constatação analógica, em conformidade com o diagnóstico relatado pelo Prometeu de Ésquilo: "Espantou-me encontrar também pessoas inteligentes e argutas que vivem (tanto quanto pude observar) como se nunca tivessem aprendido a usar os seus sentidos: não vêem o que lhes está diante dos olhos, nem ouvem as palavras que soam aos seus ouvidos ou notam as coisas em que tocam ou provam. Algumas vivem sem mesmo tomar consciência do próprio corpo."509



Magicamente, pelo mito específico, ou pela lateralidade projeccional do mito na análise jungiana, alerta-se para o facto do indivíduo — paradigma da Humanidade — precisar de despertar em si, para o exercício total dos seus sentidos, percepção complexa que lhe trará a verdadeira amplitude da sua apreensão do mundo através de si. Seria necessária uma intervenção, aparentemente vinda do exterior, mas que no fundo, surge do próprio indivíduo, embora pela capa — ocultamento — do mito, quer seja no âmbito 505Ésquilo,



Prometeu Agrilhoado, trad. Ana Mª Quintela Sottomayor, p.54. Prometeu Agrilhoado, citado por Almada Negreiros, Ver, "Dórico, Cânone da Ingenuidade", p.197 e "Mito-Alegoria-Símbolo", p.248. 507Ver, "Mito-Alegoria-Símbolo", p.248 508"Heráclito chora, Demócrito ri", Cidade Nova , 5, 2 Novembro 1950, p.101 509Carl Gustav Jung, O Homem e seus Símbolos, p.60 506Ésquilo,



207 da Mitologia, quer da Psicanálise. Também, por esta via se constata a actualidade do "mito" no pensamento do século XX. Nos primórdios da humanidade, para além da necessidade da interferência providencial do sagrado, para o Homem saber sentir e a pensar, fornecendolhe os elementos para expandir as potencialidades como lhe competia, à semelhança de Prometeu , o Homem percebeu que por vezes errava. Prometeu reconheceu que errou, e assim se tornou símbolo da personalidade forte. Consistência de uma personalidade que achou na solidão do castigo redentor para aplacar a ameaça que causara na ordem do mundo — Kosmos —, incorrendo na ira divina. A dádiva de Prometeu alterou a condição e existência dos homens pelo discernimento, ensinando-lhes "o enigmático nascer e ocaso dos astros" 510, ou seja, dando-lhes o tempo, a cronologia. Permitiu-lhes acederem, terem consciência do tempo e ainda: "Também descobri para eles os números, a principal das invenções engenhosas, e a combinação das letras, memória de tudo quanto existe, obreira mãe das musas." 511 Sublinhe-se que em Ver, Almada não menciona a dádiva da palavra, pretendendo privilegiar a dinâmica do número, e indicando Prometeu como responsável por essa inegualável benfeitoria à humanidade. A versão da frase que Almada cita, qualifica o achado de "belo", equivalendo aqui a "bom", "justo", ou seja, de índole suprema essa descoberta, que não foi procurada pelo Homem, mas achada e dada, o que coincide com um dos princípios mais vincados por Almada, em que não se procura, "encontra-se"!



510Ésquilo,



Prometeu Agrilhoado, p.54 ibidem, p.54. Concluindo: "Numa só frase, aprende tudo, em suma: todas as artes para os mortais vêm de Prometeu." Platão no Timeu, a propósito do número tem um posicionamento diferente, já não da ordem do mitológico, mas do cosmológico, quando considera que foi a partir da visão do dia e da noite que a humanidade encontrou o número, enquanto que no Prometeu de Ésquilo foi a dádiva do número que permitiu aos homens sair da confusão que não tinha ainda estabelecido a consciência e dimensão do tempo. Confronte-se o obra citada, p. 273. 511Idem,



208 2.2.2. Prometeu, símbolo histórico para a Europa A força do mito era tão grande que quase lhe reconheceu existência efectiva na realidade. Daí a multiplicidade de abordagens ao mito, desde as vertentes mais "históricas", por exemplo, no caso de Diodoro de Sícilia 512 — depois de uma outra versão pseudo-histórica que via em Prometeu o rei da Cítia, de autoria de Herodoro de Heracleia —, em avançar com vestígios de verdade efectiva para a existência do herói, quando o toma como "governador do Egipto". Prometeu, desesperado com a calamidade provocada pela inundação do Nilo, nas terras que governava, esteve quase para renunciar à vida, mas Héracles deteve as águas e repôs a situação. No mito, segundo Diodoro, forjado a partir destes elementos de verdade positiva, se sintetiza a acção de domínio do fogo, a tragédia pseudo-histórica é desencadeada pela água do rio, que pela sua força foi apelidada de Águia, donde o fígado de Prometeu, ser continuamente devorado por uma águia, e vindo depois Héracles libertálo.513 Em ambos os casos é fundamental o facto da submissão do humano (mítico ou real, e ambos) aos Elementos primordiais, o que aliás é celebrado igualmente por Almada, quando à ascendência da Humanidade, como acima se mencionou. Estendendo a projecção do mito para a sua contemporaneidade, Almada acreditava que a fatalidade da Europa, nascida com Prometeu, era para dominar, ser conquistadora, dinâmica, heróica, universal e pessoal simultaneamente; acompanhar-se-á até ao fim da eternidade pelo seu próprio sonho — a fé. Pretendendo extrapolar o mito, para o correcto direccionamento e actuação da colectividade, os europeus, segundo Almada, deviam consolidar o princípio aceite, mostrando-se intrinsecamente pessoas de fé: fé no humano e fé no divino, fé no conhecimento, fé na própria fé. Se a Europa se pautasse pela sua definição através de um ou outro exclusivamente, ter-se-ia uma humanidade constituída por personalidades do 512Diodoro



de Sícilia é aliás autor citado por Almada em Ver , a propósito de "Os Três poderes humanos Acto, obra e pensamento, a Obra e a personalidade individual", p.78. 513"Enquanto que Osíris e seu exército se encontravam retidos, o Nilo, ao que se diz, na época em que o rio se encontra habitualmente na enchente, ao sair do seu leito inundou uma vasta extensão do Egipto, e submergiu particularmente a região de que Prometeu era o governador. E uma vez que tudo, ou quase tudo, havia sido destruído nesse território, Prometeu ficou tão acabrunhado que esteve a ponto de renunciar voluntariamente à própria vida. Devido às suas águas terem irrompido tão rapidamente e com tal violência, foi o rio denominado Aetos (que quer dizer "Águia"). Mas Héracles, sempre à espera de grandes empreendimentos (...) em breve deteve as águas (...) e fez com que o rio retomasse o seu curso primitivo. Em conformidade , alguns poetas gregos forjaram um mito a partir deste incidente, a saber, em que Héracles havia morto a águia que devorava o fígado de Prometeu." Diodoro de Sícilia citado por Trousson, op. cit., p.45.



209 conhecimento, ou seja, um "laboratório", ou em alternativa, uma humanidade realizada de personalidades da fé, o que seria um "mosteiro". A vida actual e futura é o encontro da legião das personalidades humanas do conhecimento com a legião das personalidades humanas da fé. E foi esta a genial descoberta unanimista da Europa !514



O drama íntimo, o discreto enigma da Europa, apresentava-se como convicção dual baseada simultaneamente no conhecimento e na fé. Conhecimento e fé foram entendidas por Almada como as duas maneiras possíveis para atingir o universal, assim pretendendo sublinhar a dualidade de condição da natureza de Europa, ao encontrar as alusões emblemáticas radicadas nas duas figuras maiores: no domínio do saber — Prometeu, e no domínio do religioso — Jesus Cristo. Em Ver, Almada referiu-se à Europa como um dos três continentes que cercam Creta, o continente novo, uma espécie de núcleo central, pois foi berço da Grécia, logo berço da Europa. Simbolicamente, associa-se a Creta a novidade da lira de Apolo e a figura de Homero.515 O despontar da civilização e cultura gregas, focalizado em Creta, indica a necessidade de centrar o conhecimento, de fazer convergir a pluralidade para um objectivo específico: a superação do humano pelo conhecimento e fé que em Creta se apresentavam indistintos, pelo mito. A Europa como legado da Grécia implicava a tendência para a reunião da pluralidade de matriz comum, o que se via mais uma vez ambicionado, à época das reflexões de Almada. O mito de Prometeu, unificaria no tempo, bem como no espaço a multiplicidade do fenómeno colectivo, pela unidade e força da sua vontade. O grande enigma da Europa era o sentido unanimista da vida, aceite como característica exclusiva dos europeus. O unanimismo permitia à Europa, dispersar-se em todas as direcções possíveis, na procura da alma única, ou então, a possibilidade de funcionar como verdadeira eternidade, na renovação constante da sua unidade espiritual. A procura-conquista da unidade individualizada, por analogia, abrange a questão do colectivo como Estado: quer ao nível da nação, pois a colectividade habitando um território,



514



"O mosteiro e o laboratório são fábricas da vida, fábricas donde sai a vida; a vida feita nas fábricas para sair para todo o mundo. Mas a vida é cá fora ao ar livre: é a faísca eléctrica produzida entre o génio do conhecimento e o génio da fé." Cf.Almada Negreiros, Ensaios , Lisboa, (INCM), 1993, pp.98-99 515 Cf. , op. cit., pp.126-127



210 definia uma nacionalidade516, quer a nível do europeu, relativamente ao mundo, devendo associar-se ambas, a idêntica busca de unidade pessoal, que se resolvia na "direcção única". A grande implicação subjacente respeita ao "livre arbítrio", que sendo atribuível ao homem, juntamente com a dádiva do conhecimento, foi uma das ambiguidades latentes no mito da "criação". 517 A propósito, Almada desenvolveu a parábola divina do Cristianismo seguindo os tópicos enunciadores dos sete dias da Suprema realização do Mundo para o Homem: "Tudo aquilo só para ele e para mais ninguém. Pois se havia só ele em todo o mundo.(...) Mas Deus reparou logo nessa sua falta e emendou a mão.(...) Já eram duas pessoas que havia em todo o mundo!(...)"518



À semelhança de Prometeu, as pessoas no mundo deviam seguir o caminho comum, direcção determinada pela própria presença genésica. Era seguir o caminho que a humanidade teve que cumprir desde os primórdios. Já "muitíssimo antes de ter sido inventada a própria roda, já havia no mundo a direcção única".(...)"Data já daquele dia memorável em que Deus, depois de ter criado o mundo, deu alternativa ao Homem." 519 A direcção única não se apresentava como solução, era "infinitamente melhor do que uma solução, é uma direcção, e a única."520 Nessa perspectiva, toma-se o paralelismo situacional avançado por Almada, quanto à atribuição do valor decisório do homem (como pessoa) sobre a existência, — em termos comportamentais, portanto de opção soviética e religioso-mítica — que lhe foi entregue pelo Divino, à semelhança do que acontecia no mito, respeitante à sabedoria entronizada na posse do fogo. Como se vem constatando, em Almada, os mitos e as figuras míticas assumem função prioritária, para explicitar os conceitos mais relevantes; são explorados através do recurso a formas devidamente estruturadas e cumprindo uma lógica de construção teorizante; pretendem, enfim, explicitar o sentido do universal, o comum para a Humanidade em todos os seus 516



“As nacionalidades são pois “extensões” maiores do que as famílias, como se os seus territórios estivessem todos “sob um mesmo telhado”. 517 Tema que Almada desenvolve ao longo da Conferência, datada de 1932, imediatamente após o seu retorno de Madrid 518"Direcção Única", Ensaios, pp. 34-35 519Idem, ibidem, p. 33 520Idem, ibidem, p. 47



211 tempos e espaços. Almada Negreiros discorreu sobre a sequência de factores referenciais do mito, impondo a dogmaticidade de suas convicções, pelo recurso a uma escrita afirmativa e decisória. Abordou, seguindo o mesmo modelo, o procedimento colectivo, actuante para a evolução da humanidade como todo, implícito na unidade do mito de Prometeu: na sua composição fragmentária que radica nos diferentes colectivos específicos. O todo religioso e o todo político, nas suas posições intermédias entre o universal e o pessoal, e por entre o abstracto das suas noções e as realidades sobre as quais elas hão-de assentar, irão forçosamente criando sucessivos núcleos colectivos, espécie de mundos parciais para idênticos: raças de sangue, raças geográficas, raças de civilização, regimes políticos, nacionalismos, imperialismos, religiões e seitas. 521



Os "sucessivos núcleos colectivos" a que Almada se referiu, tinham como objectivo comum fazer coincidir o universal com o individual, o "universal da humanidade inteira com o individual de toda e qualquer pessoa humana, apenas atendendo de preferência às circunstâncias do seu caso particular". Os diferentes núcleos colectivos constituíam a diversidade da Europa, suas várias nacionalidades, civilizações e culturas, dentro do contexto do todo político da Europa. Apenas através de núcleos colectivos — religiosos e políticos —, o todo político e o todo religioso conseguiam atingir a personalidade humana de cada individualidade humana em si mesma, em consentaneidade. Tanto para Prometeu como para Cristo não há outro sentido do comum ou colectivo senão o seu sentido máximo, na sua máxima extensão e na sua máxima generalidade; nem outra unidade mais perfeita e mais única do humano que a própria personalidade individual de cada ser humano, de todo e qualquer ser humano.522



A unidade contextualizada, das várias religiões e das várias nacionalidades, permitia assegurar as individualidades humanas dispersas nas várias posições geográficas na Europa, formando o seu todo no mundo universal. É este o verdadeiro caminho universal desde o abstracto da sua ideia própria até à consciência



521 522



"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios , p.100 Idem, ibidem, p.104



212 colectiva e individual de cada uma das pessoas humanas e indivisivelmente.523



Igualmente, pelo o significado universal da Sabedoria (do Conhecimento) e da Verdade — em Prometeu —, ficava assegurada a unidade entre as diferentes nacionalidades: "A Sabedoria e a Verdade são únicas e o homem diverso. Isto é, a humanidade com todas as suas raças, religiões e civilizações diferentes tem uma única Verdade e uma única Sabedoria para todos."524 A resposta que Almada avançou para colmatar a situação de existência e definição final do indivíduo na colectividade, passou pela constatação da qualidade, comum a cada ser humano, de pertença a si próprio, e na sua outra qualidade de ser no colectivo, com os outros em exigência mútua. O propósito deveria ser cumprido por cada um, com a convicção de estar a realizar-se como um representante condigno para e da humanidade. 525 Como anteriormente se mencionou, este tipo de afirmações protagoniza um utopismo próprio do contexto socio-histórico vigente na época. Pretendiam incentivar a realização da ambicionada unidade nacional, sobre a unidade da Europa — e não apenas a unidade interna da própria Europa. No âmbito da Filosofia Social e Política, visavam a consecução da unidade da Europa relativamente ao mundo, verificando que cada vez mais se sentia, para força da humanidade, a necessidade de que o individual e o colectivo se exigissem em unidade, manifestação/síntese do Universo. 2.3. A sedução estética e poética do Mito Prometeu , agrilhoado à montanha do Cáucaso, estava no fim do mundo; para ele convergia o movimento do Cosmos, ininterrupto como o castigo; ao longo da história, no Ocidente, veio exercendo uma espécie de sedução sobre a humanidade. Sedução que vai de si a si mesmo, para cada um, e avança caminho para a concretização do grande acto de sabedoria que o homem tomaria para si, ganhando, apesar da adversidade quase inultrapassável, para ser o próprio:



523



Idem, ibidem, p.101 “Comentários - Pierrot e Arlequim”, Teatro, p.93 525"O que está fora de dúvida é que cada um deve ser toda a gente, mas de maneira que a humanidade tenha efectivamente um belo representante em cada um de Nós."in Teatro, p.73 524



213 Ser o próprio é uma arte onde existe toda a gente e que raros assinaram a obra-prima.526



A sedução do mito promete e engana, mas ocupa um lugar insubstituível, porque no mínimo cria a ilusão de conquista, de salvação. A sedução prometaica: o conhecimento da medicina e das diversas técnicas — necessárias para transformar o meio do humano —, que Atena lhe transmitira; a adivinhação e a concessão da memória para cumprir o seu destino na humanidade, ou seja, a perpetuação e o futuro para o homem. 2.3.1. Prometeu , revelador da unidade do Homem Prometeu, arrogando-se a criação simbólica do homem, revela — na consistência do seu mito — a ambiguidade de si como criatura: uma figura mítica capaz das maiores criações e das maiores destruições, um exercício supremo de vontade. Por consequência, obrigou também os homens a reconhecer a sua solidão plena — como indivíduos. No seio do caos provocado pelo mito da queda, o indivíduo, em vez de se perder na nostalgia e na "saudade" do paraíso perdido, recebeu de Prometeu em troca, o sonho da liberdade. A liberdade obriga à consciencialização total da solidão de si mesmo, em que cada um se deve enfrentar com a sua unidade, sem retrocesso ou nostalgia. A acção de Prometeu, por ser de ruptura, sem retorno e pretendendo-se irreversível, simboliza de certo modo uma consciência de vanguarda; e também porque o colocou bem à frente de toda a humanidade. Prometeu: Há um momento em que tudo se realiza, Tudo o que ansiámos, sonhámos, esperámos, Receámos, Pandora Isso é que é a morte!(...)527



Daí o paradoxo do mito — imobilidade e actuação —, ao dizer com Rafael Argullol que:"...dessa figura de madeira que se confundia com a pedra pelo total da sua imobilidade, troa uma voz que exige uma acção contínua ao universo, aos deuses, ao homem.".528 A partir da instauração primeira da condição do humano, a humanidade, o mundo não mais se aquietou ou deteve. Tampouco voltou à perfeição inexistente: sem arrependimento imediato ou redenção evidente, avançou para ir cumprindo o desafio. Tudo passou a estar em contínua mudança sujeito ao tempo, eminente o momento 526"Nós



Todos e cada um de Nós" em "Pierrot e Arlequim", Teatro, p.47 Prometeu - Fragmento Dramático de Juventude, p. 44 528Rafael Argullol, op. cit., p.35 527Goethe,



214 de liberdade, embora assumida como sacrilégio pelos deuses. Prometeu como redentor, homem de obra admirável, foi consequência da visão apocalíptica do mundo que exigia uma acção definitiva, à semelhança das exigências que o próprio Almada, na sua estética utópica do futurismo, pretendia para as gerações portuguesas do século XX — o que se constata pelo tom apocalíptico do "Ultimatum Futurista", de raiz nietszcheniana. A cultura europeia gerou-se na fronteira entre o divino e o humano, o espiritual e o material, avançando sobre o vazio (para a descoberta), estendendo pontes, sem saber contudo, qual a margem que o Homem espera alcançar, ou mesmo se lá chegará: essa é a sua ambiguidade. A ambiguidade que não existiu originariamente em Prometeu, pois este sabia que havia o vazio, provocou-o e dominou-o. Através das metamorfoses a que o mito se foi sujeitando, nos outros homens, em toda a humanidade, esse dom do ambíguo perdura, pois de sua condição são humanos, mas com a ambição de sagrados — apesar de Prometeu lhes ter feito perceber que não havia que invejá-los...Daí a sua necessidade de criação, para concretizar a plenitude, a substancialização genésica, para contrariar o vazio, supremamente interpretado no Prometeu — Fragmento Dramático da Juventude por Goethe529 e tão próximo da concepção de Almada. 2.3.2. Prometeu , obra-de-arte Prometeu tornou-se, na sua tragédia, obra de arte — representação e simulacro; mas, pela decisão da sua vontade criativa, consubstanciada na realização de arte, de poesia. A sua revolta é também (e sobretudo?) a do artista que não admite limitações (e imposições) sobre a expressão e energia criadoras. Constituiu-se — em termos intelectuais— Prometeu como imagem do protagonismo na tragédia da vontade e da sabedoria; paradigma da auto-representação para o mundo, e para a humanidade, de todos os indivíduos em si mesmos. Os espectadores — na história do mundo — viram sempre em Prometeu a representação criacional e o símbolo da acção própria, embora simulacro (ilusão) de promessa de esperança e liberdade propagadas para sempre, repercutindo nos tempos até ao momento de 529No



poema dramático, exprime-se a assunção do artista criador, por excelência tomado na figura de Prometeu que parece estar absolutamente em concordância com a abordagem de Almada. O que aliás sucede à semelhança da génese e intencionalidade do poeta alemão. Como salienta o Prof. Paulo Quintela no seu prefácio à tradução portuguesa: "Goethe no soberbo monólogo que lhe pôs na boca para ele [Prometeu] exprimir a sua própria consciência do poeta criador possesso do seu génio, e a decisão de se realizar contra todas as potências carcomidas que o quisessem limitar ou subornar." Paulo Quintela, Prefácio a Prometeu — Fragmento Dramático de Juventude, p.15



215 necessidade superior em que Almada se achou. Prometeu , retomado em Almada, conduziu a condição do humano pela visão-sabedoria, na sua dupla condição de humano e sagrado, espécie de teomorfismo na configuração humana corpórea apreendida pelo Ver. Prometeu: Pois aqui estou! Formo homens À minha imagem, Uma estirpe que a mim se assemelhe, Para sofrer, para chorar, Para gozar e se alegrar, E pra não te respeitar, Como eu! (...)530



Zeus , ao condenar Prometeu, temeu sobretudo a assunção de liberdade, metaforizada na procura da imortalidade, o que concretizou no Homem a descoberta plena, a "desocultação do Homem", Zeus teve de admitir a desocultação do Homem.531 Os homens a partir de Prometeu , conceberam imagens do mundo, imagens de si mesmos idealizadas segundo os cânones, com cujas representações se pretenderam aparentar às imagens perfeitas dos deuses — que apareciam antropomorfizados aliás...Desrespeitavam o segredo de Prometeu acerca da falibilidade sagrada..., tomando a eternidade como desejo para si, assunção verbalizada no poema de Goethe: Prometeu: Mas não têm tudo isso Sozinhos! Como eles, deus também. Todos nós somos eternos! — Do meu começo não me lembro, A acabar não me sinto chamado, E não vejo o fim. Sou pois eterno, porque sou! — E sabedoria — (...)532



Paralelamente persistiu a vontade nos artistas em quem se reconhece ambição porque: "...ao ser o mais ambicioso e o mais terrível, encarna o habitante ideal desse tempo quebrado pelo desejo e pela nostalgia."533 À semelhança de Almada, também no pôr do século, o filósofo espanhol 530Goethe,



Prometeu - Fragmento Dramático de Juventude, p. 47 Prometeu, segundo Goethe interpela directamente, de forma provocatória Zeus quando se lhe dirige no 2º acto (no Vale do Sopé do Olimpo): "Olha para baixo, Zeus Para o meu mundo: ele vive! Formei-o à minha imagem, Uma estirpe que a mim se assemelhe..."(p.38) 531"Aqui Cáucaso", Teatro, p.258 532Goethe, Prometeu - Fragmento Dramático de Juventude, p. 35 533Rafael Argullol, op. cit., p.35



216 retoma a concepção de Goethe, o artista possesso do seu génio, a obstinada assunção de celebrar a vontade própria para criar: Prometeu: É aqui o meu mundo, o meu Todo! Sinto aqui que sou eu; Aqui todos os meus desejos incarnados Em formas corporais. O meu espírito mil vezes dividido E todo inteiro nos meus queridos filhos. (...)534



Almada considerou na dramaturgia que o Homem consciente da sua vontade podia procurar o Paraíso mortal ou imortal, fazendo-o através da Arte: "Com ela abriu cama para o universo, o do erro, porque o outro já lá estava. Entre coração e cabeça pôs um vazio as paredes de dentro do vazio em matéria de receber e um dia houve luz dentro do vazio…"535 O artista prometaico, revelado superiormente em Almada, teve a sua excelência nos homens singulares do Renascimento, caso de Miguel Ângelo, Leonardo da Vinci...Sobretudo no escultor se afirmou o temperamento apocalíptico subjacente a Prometeu, embora a força e a irreversibilidade de actuação tenha sido procurada por outros artistas e pensadores. Em Almada a extensão criativa prometaica prolongou-se, pois, à necessidade do homem se cumprir, imagem e expressão, actividade interior que ao artista copiava: "Com a ferramenta, com a Arte o Homem foi tornando fatal também o destino que vinha de dentro.(…) Uma vez formado fatal o destino da Humanidade inteira e o do Homem, um por um, pessoa por pessoa, acabaram-se de vez os grilhões de Prometeu."536 3. Dimensão antropológica na noção de Humanidade 3.1. A multidão na Humanidade — desindividuação pessoal O estudo do conceito de Humanidade, continente dos casos individuais, cumpre em Almada propósitos antropológicos de predominante imperativo educacional e moral. O tom empregue pelo Autor quando pretende atingir no mais íntimo os seus leitores ou ouvintes, recorre a uma retórica impregnada de intuitos moralistas e penetrado por juízos de valor extremamente assertativos e irrepreensíveis. Assim, enuncia, ritmadamente, as afirmações intervenientes, retomando-as em segmentos semânticos, para as consolidar e 534Goethe,



Prometeu - Fragmento Dramático de Juventude, p. 32 Cáucaso", Teatro, p.262 536Idem, ibidem, p.263 535"Aqui



217 para, através da repetição, as fazer absorver mais aprofundadamente. É o caso de uma das afirmações basilares de Almada relativamente à substância constitutiva da humanidade, para que nunca se confunda com a noção de "multidão", que necessariamente se apressa a caracterizar: embora a multidão possa confundir-se, segundo alguns, com a humanidade inteira, não o é efectivamente! As multidões são compostas pelos únicos seres do mundo que erram o seu próprio fim, pois não desenvolvem as condições inatas que possuem enquanto casos pessoais individuais a revelar. Propósitos que, segundo o Autor, não servem aos auspícios realizadores da personalidade — própria aos casos pessoais individuais do humano. "O meu anjo da guarda disse-me: Pronto! A multidão já passou, levou um quarto de hora a passar. A multidão não é senão aquilo que levou um quarto de hora a passar. Pronto já está vista! anda daí!(...)"537



As multidões apresentam-se formadas por muitos indivíduos, por "numerosíssimos indivíduos isolados uns dos outros." 538 Dado o seu carácter indiferenciador, nas multidões não é possível ver-se o caso pessoal de cada um; ninguém se confronta consigo, no seu conhecimento e direito. As multidões são, enfim, massas indiferenciadas em que não se encontra a liberdade individual, como se de um público 539, no seu sentido anónimo, se tratasse. Por direito e dever — termos integrados da ética, da moral social e da pedagogia — , o indivíduo deve contrariar em si a tendência facilitadora para ser mais um na multidão, esforçando-se: "Mãe! Quando eu vinha para casa a multidão ia noutra direcção. Tive de me fazer ainda mais pequeno e escorregadio, para não ir na onda. Perguntei para onde iam tão unidos, assim, com tanto balanço. Responderam-me: Para diante! para a frente! Fiquei a pensar na multidão."(...)540



3.2. Humanidade — mística e pagã 537"Invenção



do Dia Claro — Confidências", Poesias, p. 168; o sublinhado é nosso. Única", Ensaios, p.51 539Não no sentido de um público portador da noção de público como verdadeiro ultraje e indecência para a humanidade, noção que Almada data do tempo de Molière — como refere em "Arte e Artistas" —, criticando o seu aparecimento com Luís XIV. Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p. 77 540"A Invenção do Dia Claro — Confidências", Poesias, p. 168 538"Direcção



218 A humanidade é única, é a síntese de duas faces que a constituem intrinsecamente: a mística e a pagã. São os dois lados da medalha que convergem na unidade, e ainda que no predomínio de uma faceta ou outra, nos diversos homens, a humanidade continua invariavelmente. No mundo da humanidade, como no mundo social e político, assim como no mundo da Arte e no mundo do espírito existem os opostos. Nestes diferentes campos, os opostos estabelecem a natureza da relação de unidade, resultante de si: são como dois ângulos a) e b), opostos entre si, uma vez que cada um implica a existência do outro igual a si.



Teoria dos Opostos



"A oposição é o equilíbrio", e na medida em que igual se opõe a igual, formam um todo único.541 "No mundo humano O homem e a mulher Homem + Mulher = Unidade 1 + 1 = 1 No mundo social e político O individuo e a colectividade (representando o humano) individuo + colectividade = unidade 1 + 1 = 1 No mundo da Arte A arte e a natureza a arte + a natureza = unidade (representando o humano) 1 + 1 = unidade No mundo do espírito O humano e o divino humano + divino = unidade 1 + 1 = 1"542



541Almada



Negreiros, "Teoria dos Opostos", Sudoeste, nº1, vol. I, p.10 ibidem, p.10. Como considera Duilio Colombini a propósito da obra teatral de Almada Negreiros, "A necessidade, a sujeição à Lei Natural da relação entre os opostos, da complementaridade de todos os "contrários" domina...", o que se pode avançar como verdadeiro relativamente ao pensamento almadiano sobre a humanidade e a personalidade. Cf. Duilio Colombini, Almada Negreiros, p.102 542Idem,



219 A existência dos opostos é fruto de necessidade, consequência da própria lei natural do humano, para que se constate a indissociação entre ambos termos. A distinção (indissociável, pois necessária a cada um) manifesta-se na dupla natureza do homem: mística e pagã, e entre o homem e a mulher. Quanto ao primeiro caso Pierrot e Arlequim são também paradigmas para o humano, são "graças à categoria de símbolos de duas feições opostas da Humanidade, prestam-se a várias interpretações, que acentuam a riqueza de implicações possíveis em cada um deles."543 Traduzem a dimensão dicotómica da humanidade e de cada homem, afirmando a sua indivisibilidade, na medida em que se deve preservar essa unidade, "Polarizar o indivíduo aquilo que é próprio da Humanidade constitui mutilação irremediável, estabelecimento de um conflito, trágico pelas consequências à unidade do ser."544 Relativamente à relação, ao binómio homem-mulher que serve para expressar os valores humanos na sua unidade, a oposição é miticamente conceptualizada, de acordo com os campos em que se manifesta: mítico, histórico, antropológico, ontológico e estético. A complementaridade entre feminino-masculino, a complementaridade relacional de seres que se amam, supõe a mútua projecção, ao incorporarem-se em mutualidade, anima e animus, formando a unidade andrógina de cada um: feminino e masculino. A força poética com que Almada impõe esta perspectiva transcende a mitologização da humanidade como Todo, manifestando-se na necessidade interrelacional que conduz à personalidade individual: não é caso mítico (comum) apenas, mas condição indutora para a configuração una do indivíduo para ser pessoa.545 Tendo a Humanidade nascido inteira de vida, nasceu todavia informe, pelo que, segundo Almada Negreiros, cabe a cada um, através de seus poderes e capacidades pessoais, encontrar, conquistar a forma própria — a unidade. A missão é constante e permanente para os membros da humanidade, porque a própria Humanidade é constante em si, na diversidade das suas épocas 546. A Humanidade é de todas as pessoas individuais humanas, distinguindo a necessidade singular de cada uma delas, através de uma estratégia que lhe



543Duilio



Colombini, Almada Negreiros, p.96 ibidem, p.101 545Cf. 2ª parte deste capítulo, sobre “Convocação da pessoa individual humana”, pt.2.2. 546Cf. "Os Pioneiros", Ensaios, p.55: a propósito da "história do movimento moderno em Portugal", Almada sublinha essa natureza intrínseca da humanidade: de saber assimilar a diversidade das épocas, na síntese da sua história contínua. 544Idem,



220 sirva para realizar a sua missão pessoal — educação global (=encontro) da personalidade por si mesmo e cada um: "Sem eu o saber fiz todo um método toda uma arte de atravessar a multidão. Fiz-me invisível no simulacro de mim. Mas guardava-me a surpresa que tinha guardada em mim. A minha surpresa só serve para mim e para o futuro e não cabe nestes dias de hoje que já foram sonhados por outros."547



A Humanidade constituía-se a substância/matéria (humana) do Todo, em que cada um exercia a potência/forma para ser — reflexões aliás que traduzem nítida influência do pensamento aristotélico. As diferenças constitutivas na Humanidade — entre os diferentes casos pessoais que a compõem porque o homem é diverso548 — revelam-se nas idades do espírito do Homem, não tinha paralelo com as idades físicas e morais da existência. Donde, existir desacerto e disparidade, entre e nas pessoas, quanto às fases/idades de espírito em que se inserem, e aquela a que pertencem. 549 Donde, o facto de, segundo Almada, as pessoas individuais se situarem em diferentes níveis: podem estar no caminho que já tenham empreendido para a conquista; outras, nunca mesmo, por ele enveredam; outras, ainda, já podem ter chegado à Forma. 3.3. Destino do Homem na Humanidade A tarefa colectiva de dar nome às pessoas, as individuar pelo reconhecimento no colectivo, lhes atribuir a sua forma foi incumbência que obrigou ao aparecimento das religiões e das políticas. Então, nesses primórdios do tempo em que a humanidade se apercebeu de si foi: "...impreterível dar destino às pessoas humanas das multidões." 550 A mesma ideia subjaz em 547"As



Quatro Manhãs — terceira manhã", Poesias, p.188 e Arlequim", Ensaios, p.62 549Esta afirmação do desacerto em cada um e disparidade entre as pessoas, chama a atenção para a tese desenvolvida por Michael Parsons no livro Compreender a Arte , Lisboa, Ed. Presença, 1992 (1987), fundada na constatação de que existe uma desadequação entre o desenvolvimento cognitivo (strictus sensus) e o desenvolvimento estético, ou melhor, da sensibilidade e compreensão estético-artística. Estipulando a sequência de cinco estádios para a compreensão da arte e sensibilidade estética, Parsons verifica que: "O facto de se ter vinte ou quarenta anos não garante por si só, a capacidade de compreender a arte nos termos do quarto ou do quinto estádio. Para que tal aconteça é preciso que tenhamos tido alguma experiâancia no domínio da arte, uma experiência no decurso da qual nos tenhamos esforçado por compreender diferentes géneros de quadros." Op. cit., p.28 550"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.103 Por outros termos Almada preconizava, já então, uma ideia próxima à de generalização histórica, a que Habermas se viria a referir em 1971, em "The 548"Pierrot



221 Antunes , quanto ao poder da denominação pessoal, como síntese do destino e legitimação da imposição societária, motivadas pelo Nome de Guerra; impondo a necessidade de um percurso iniciático. Os estádios, as idades do indivíduo pessoal, na terminologia almadiana, têm de ser vividos e não apenas decorrência cronológica, formalmente estipulada; têm sentido e fixação específica consoante a vivência explícita dos protagonistas e passam pela definição da pessoalidade individual do próprio, obrigam ao reconhecimento psíquico e social de cada um. A maneira como as diferentes pessoas individuais se resolvem para aceder à forma própria varia; passam por mal-entendidos, por obstáculos que se lhes colocam no caminho até encontrarem a liberdade pessoal. Mas esta conquista é a razão máxima para a existência, quer da Humanidade, quer da pessoa individual: "A humanidade e a pessoa humana são todo o respeito que devemos ao Mundo e à vida."551 Almada reafirmava deste modo a ideia fundadora da ética pessoal, igualmente presente em "As cinco unidades de Portugal": O respeito pela humanidade começa exactamente em cada um de nós.(...) Sem o respeito pela individualidade e personalidade de cada ser humano, seja ele qual for, não há nada começado neste mundo.552



A Humanidade passou por inúmeras vicissitudes que são inerentes à condição da sua continuidade, corporizada na diversidade dos seres humanos que lhe constituem essa espécie de eternidade da vida — inseparabilidade do sagrado e do sensível. A Humanidade, nessas vivências de conflito, nem sempre soube dinamizar o erro, o desequilíbrio, o sofrimento ou o engano, de modo que ultrapassasse as suas limitações, usufruindo dos ensinamentos da sua própria história — cultural e civilizacional. O desacerto entre a Humanidade e si mesmo reflectia o desajuste originário entre o "Mesmo" e o "Outro", termos que encontravam confluência, para mutuamente se recuperarem, no início comum, à semelhança da organização que o próprio Homem deve achar. A quebra da unidade persistente, em scientistic self-misunderstanding of metapsychology", in Knowledge and Human Interests, quanto o filósofo alemão acentua que uma sequência de estádios, tout court, "é como a generalização histórica,(...), uma história onde está ausente o individual, onde os nomes próprios não têm cabimento, e onde só é dita a verdade geral." Habermas citado por Alan Parsons, Compreender a Arte, p.28 551"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.106 552"As cinco unidades de Portugal", Ensaios, p.70



222 determinadas épocas, tinha um valor superior àquele que, nos períodos mais consentâneos, ajudava a sustentar os valores universais: "E quando será possível à humanidade começar a aproveitar a sua própria experiência?" 553 A solução para a Humanidade estava na lição de cada um, pessoa por pessoa, cada um com a sua luz, pois "A Humanidade não tem a luz que vem de dentro (…) mas tem-na o Homem…"554 A missão da Humanidade no século XX, inclusa na "responsabilidade do Homem do século XX, "que não é místico nem pagão", é continuar a Humanidade. Ora esta é dual; logo, o homem tem de ser uma unidade dual."555 A liberdade do humano, a liberdade em exercício do homem consistiria precisamente nessa condição de dualidade mútua em conciliação; preso o homem, segundo os parâmetros da cultura grega na ananké, ou seja, a lei natural determinadora no homem da dupla condição: sagrado e sensível, místico e pagão: "O Deus e o Homem, o Homem e os seus outros, a vida e a morte, a todos e tudo de igual-a-igual. Ouviste deus imortal? A vida e a morte, de igual-a-igual. Aqui está o Homem."556



553"Pierrot



e Arlequim", Teatro, p.65 Cáucaso", Teatro, p.263 555Duilio Colombini, Almada Negreiros, p.101 556"Aqui Cáucaso", Teatro, p.260 554"Aqui



223 2ª parte — "Convocação da pessoa individual humana de Personalidade" 1. Dimensão antropológica do conceito de pessoa 1.0. Preâmbulo Um humanismo que não é formação passadista mas força de vanguarda para que o homem se defina de facto em humanidade — no que a palavra pode voltar sempre a ter de rigor exacto e de conceito necessário.557



Aceder à definição de pessoa, predominante no pensamento de Almada Negreiros, implica analisar as componentes constitutivas que integram o conceito. Um dos termos prioritários para conceber a substância conceptual advém da exterioridade do indivíduo humano, pela condição de aparência que abriga a interioridade essencial do caso individual singular: o "invólucro", termo que foi precisamente usado para designar o corpo historicamente, na cultura e filosofia europeias. Assim se inicia a abordagem de pessoa, pelo estudo do corpo pessoal individual, seguindo uma breve síntese histórica, no âmbito da antropologia do corpo, e procurando apreender o sentido que o conceito usa em Almada Negreiros. Pretende-se focalizar a análise nas convicções tradicionais, determinadas pela preponderância de estipulações normativas específicas, que condicionaram a evolução funcional e aplicação socio-ética do conceito. Tentar-se-á separar as componentes fundamentais, de modo a encontrar a verdadeira essência da sua constituição. 1.1. A história do corpo — a propósito da consciencialização do "eu" Nas sociedades tradicionais, o conceito de corpo não se distinguia do de pessoa, não pressupunha a individuação. A noção existente, considerava-o idêntico — a nível de formação — à consistência do cosmos, da natureza, tratava-se das mesmas matérias-primas.558 Nas sociedades de vertente holísta, comunitária, onde o indivíduo era indescirnível, o corpo não se apresentava objecto susceptível de cisão. O homem pertencia, indistinto, ao cosmos, à 557Mª



Aliete Galhoz, "À margem das "Obras Completas" de José de Almada Negreiros", Colóquio (Letras), nº3, 1971, p.99. 558 Cf. David le Breton, Anthropologie du Corps et Modernité, pp.7 e ss.



224 natureza, à comunidade, sem a implícita ruptura dual como aconteceu na tradição grega, em que o corpo se opunha ao espírito. A perspectiva primordial, da compreensão unificada do homem e seu corpo, as representações do corpo daí decorrentes, eram efectivamente representações do homem, da sua pessoa, indistinta, e participando activamente como todo: L’image du corps est une image de soi, nourrie des matières premières qui composent la nature, le cosmos dans une sorte d’indistinction. Ces conceptions imposent le sentiment d’une parenté, d’une participation active de l’homme à la totalité du vivant...559



O conceito de corpo moderno é de outra ordem. Implica a separação, o corte do sujeito com os outros — corresponde a uma estrutura sócio-cultural de tipo individualista —, com o cosmos, com a natureza, e sobretudo, a cisão vivencial de si próprio e respectivas consequências. A concepção individualizada do corpo da pessoa, a nível axiológico e enquanto definição da sua autonomia, nasceu da emergência e desenvolvimento da afirmação do individualismo, a partir do Renascimento: C’est la montée de l’individualisme occidental qui va peu à peu faire aboutir à discerner sur un mode dualiste l’homme de son corps, non dans une perspective directement religieuse, mais sur un plan profane.560



Num primeiro momento, a consciencialização de homem como indivíduo, surgiu nas camadas sociais mais altas — no plano económico e político, sendo igualmente determinadora então a assunção da marca individualizadora para o artista como sujeito único, afirmação de autoria da obra — uomo singolare. No Renascimento, constata-se ainda um outro termo para consideração, pois sintetiza a explicitação teórica de casos específicos de artistas e homens de génio - uomo universalis como Dante, Leonardo da Vinci, Miguel Angelo, Léon Battista Alberti...A focalização estética passou a fixar-se no homem como centro — antropocentrismo — atitude correspondente a um novo posicionamento para a Arte. O humano relacionava-se com o divino, aberto às determinações teológicas que



559 560



Idem, ibidem, p.22 Idem, ibidem, pp.39-40



225 perduravam, mas reconhecendo a sua autonomia e vontade para condução de seu destino individual. Iniciou-se o culto da individualidade do artista, preparado ao longo do século XIV e XV, em termos socioculturais, activado a partir das transformações na mentalidade, no direccionamento do pensamento filosófico e na dogmaticidade teológica. Nesta perspectiva, não surpreende a importância que Almada concedeu na sua obra às múltiplas referências acerca de tais autores, sobretudo nos casos Leonardo, Alberti, e de sobremaneira a influência da obra estética de Francisco de Holanda. Torna-se emblemática a revisitação fundamental do conceito de uomo universalis , (se se atender ao facto de que o próprio Almada mereceria a qualificação), acordada à necessária contextualização retrospectiva afecta ao Renascimento, enquanto momento sócio-cultural e artístico de referência obrigatória. A única fronteira admitida pelos homens da Renascença, segundo David le Breton residia naquela que lhes era devolvida pelo mundo 561. O homem renascentista começou por se aperceber de que podia ser dono do seu próprio mundo, que podia mesmo tentar gerir o seu destino — à semelhança do mito de Prometeu. Uma das manifestações possíveis da individualidade na cultura e arte era (e continua a ser) a viabilidade de sua representação pictural. Atendendo ao estudo do retrato na pintura renascentista, nomeadamente no caso da obra de Leonardo da Vinci, verifica-se a preponderância atribuída no todo, à fisionomia — em termos de percepção visual deliberada — e particularmente à representação da boca e dos olhos. Os olhos constituem-se, segundo o autor, orgãos privilegiados, demonstrando importância crescente na cultura erudita da época e posteriormente. El ojo, que llaman ventana del alma, es la vía principal por donde el centro de los sentidos o común sentido (commune senso) puede contemplar más ampliamente las infinitas y magníficas obras de la naturaleza; la oreja es el segundo sentido, el cual se ennoblece escuchando el relato de las cosas que el ojo ha visto.562 561"O



uomo universalis começa a tirar das suas convicções pessoais a orientação relativa às suas acções sobre o mundo. Pressente a sua importância social: deixam de ser as vias obscuras da providência que podem decidir acerca da sua própria vida ou da sociedade, ele sabe que daí em diante é ele mesmo que fabrica o seu destino e que decide a forma e sentido que a sociedade em que vive deve tomar." David le Breton, op. cit., p.41 562 Leonardo da Vinci, Aforismos, p.64
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No respeitante à pintura, e na teorização de Leonardo, verifica-se ser a forma primeira de arte, a arte por excelência, pois dirigida à recepção (e emissão) do olhar. Esse olhar, que foi a chave da modernidade, autoriza a comunicação, deixando os interlocutores na sua reserva e intimidade oclusa. A primazia do sentido da vista — primado do ver — sobre os outros corresponde à relevância que Almada Negreiros igualmente lhe atribuiu, que adiante se aborda. O que explica o domínio da visualidade na obra escrita e de ficção, daí a picturalização da escrita, e certamente a primazia da pintura, entendida na relação de complementaridade às outras artes. Almada encontrou nas estéticas do Renascimento, a fundamentação da sua fé, mas teve de procurar mais atrás, nas origens do pensamento filosófico na primordialidade da filosofia grega como fundamento primeiro e último. No século XVI, o retrato individual apresenta-se como fonte e tema, fundamentais da pintura, liberto das referências, quase exclusivas e obrigatórias, até então, da figuração religiosa. Através da consciência de individuação pelo corpo, chegou-se à individuação pelo rosto, em que se inscreveu primordialmente o olhar, como a parte do corpo humano mais individualizada, a da suprema e irrefutável singularidade. Sublinhe-se, desde já, a recorrência e fundamental importância de que se reveste em Almada, na globalidade da obra pictórica e plástica, do retrato, nomeadamente do autoretrato como via de personalização-conhecimento. Em 1543, na obra De Corpus humani fabrica, Vesálio determinava a distinção implícita entre o homem e o seu corpo. O homem passou a ser fonte de um dualismo que encarou o corpo isoladamente, numa espécie de indiferença a que o homem emprestava o seu rosto. Até aí, estavam proibidas, como se sabe, as dissecações, pois eram entendidas como uma profanação do corpo, o que impossibilitava a sua promissa ressurreição. Leonardo da Vinci, como Vesálio563, concebia a diferenciação acima referida entre o homem e o corpo, e não duvidou empreender o estudo deste a partir dos corpos dissecados, em segredo. O estudo anatomofisiológico demonstrou ser imprescindível, pois facultava o conhecimento directo dos elementos anatómicos, servindo de modelo, para a representação do corpo humano no desenho e na pintura, de acordo com uma mais rigorosa e respectiva proporcionalidade. 563"O



homem de Vesálio anuncia o nascimento de um conceito moderno, o de corpo, mas permanece na dependência da concepção anterior do homem como microcosmos." David le Breton, op. cit., p.50
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Na perspectiva cartesiana, o corpo deveria ser dominado, reprimido, domesticado e subordinado à alma (Moral Racional). A axiologia de Descartes ao elevar (privilegiar) o pensamento, rebaixava em simultâneo, o corpo; assim, a sua filosofia era um eco do acto anatómico, pois distinguia, dicotomicamente, no homem o corpo e a alma, atribuindo a esta o seu valor superior.564 O corpo tomou um valor depreciativo, embora sendo incontestado factor de individuação. Descartes prolongou ainda mais o dualismo de Vesálio, designando ao homem a ambiguidade que lhe reconhecia, embora sendo demarcador da individualidade. A concepção do corpo variou, conforme as sociedades e os tempos, considerando parâmetros como: o seu tratamento social; o valor simbólico imbuído na mentalidade dominante; os modelos de relação intersubjectiva mediante o corpo, e a acepção relacional com o mundo, no sentido cosmológico.565 Incluam-se as imposições e variantes comportamentais nas diferentes ordens socializadoras que, numa primeira orientação pautam — e estabelecem — o desenvolvimento de cada um no colectivo. Falar do corpo ao longo do século XX, na sucessão constitutiva da modernidade, equivale ao confronto progressivo com a sua definição numa perspectiva anatomofisiológica. Nas artes plásticas, a representação da figura humana foi um dos pretextos mais adequados à experimentação das novas linguagens plásticas, tomando como núcleo a própria alteração ao conceito de pessoa, através da pragmática do corpo. Nas artes performativas, designadamente, na dança, grandes transformações tomaram as formas coreográficas e destituídos os vocabulários mais académicos, por rupturas, e também gradualmente. Na imposição das linguagens de vanguarda, o corpo foi usado com sentido performativo, procurando expor uma determinada visão do mundo, uma representação do mundo derisória, relativamente aos preconceitos e normas de gosto anteriores. Os artistas metamorfoseados em "performers", como foi o caso Almada, tradição do Futurismo, divulgam os seus novos dogmas pela acção, "com intervenções multidisciplinares e necessariamente corporais." 566 No próprio Portugal Futurista, por mão de Almada, foi publicado o "Manifest of Lust" de Valentine de Saint-Point, autora que tinha actuado em 564



Idem, ibidem, p.62 Ver Claude Bayer , Epistemologie du Corps . 566António Pinto Ribeiro, Por exemplo a cadeira, p.17 565



228 1913 nos Champs Elysées. O texto proclamava os ideais futuristas, exaltando os princípios nucleares (amor, guerra, força...) através de uma dança, a que se associava a declamação de poemas e, ao mesmo tempo que eram projectadas equações nas paredes, tendo por fundo musical Satie e Débussy. Almada enveredou pela arte da dança, como se afirmou anteriormente, e, quando chegado o momento de proceder, as transformações repercutiam sobre a sua obra escrita e sobre a sua obra plástica, igualmente. Apenas quem soubera realizar a consciência activa do corpo, poderia falar ou pensar sobre ele, do modo como Almada o fez. A representação oficial do corpo, parece implicar a separação do conceito de pessoa, o que efectivamente não significa cisão. Para medir a sua relevância em termos do culto do corpo próprio, como prolongamento simbólico no meio socio-cultural, apresenta-se o ajuizamento superado no pensamento antropológico de Almada, sendo, naturalmente, assumido como partícipe de unidade para a definição de pessoa individual humana. A evocação imagética do corpo foi uma das primeiras formas de abordagem ao conceito de pessoa, empreendida por Almada, quer quando se focava a si mesmo, ou aos outros — anónimos ou denominados —, ou ainda quando os considerava como parte da colectividade nacional, a nível simbólico e mítico. 1.2. Antropologia do corpo na obra de ficção de Almada Negreiros 1.2.1. Contextualização da temática Em Almada Negreiros, a temática da pessoa é presença constante na obra plástica, como na obra escrita — o corpo figurado, mas individualizado na sua assunção como ser único e total, sensível e sagrado. É uma presença de fundo que condiciona o pensamento, que é condicionada pelo pensamento, assim como condiciona as reflexões e temáticas que lhe estão adjacentes. A noção de pessoa é abordada sob diferentes aspectos, complementares entre si que contribuem para uma concepção de unidade total. Evocam-se as modalidades diferenciadas de abordagem, consoante reflecte e/ou produz, demonstrando a preocupação de compreender, e reflectir, sobre a sua vida, onde corpo e alma não são termos dicotomizadores, antes concorrem para a unidade mais genuína da pessoa humana individual. O corpo emergente na sua obra literária, complementa-se na abordagem pictural, convergindo nas reflexões de perspectiva antropológica e ontológica, desenvolvidas pelo Autor e, finalmente, a abordagem segundo a



229 tradição (mais nitidamente hermética) nos inéditos publicados em Ver, e em textos igualmente relevantes a propósito da questão. Almada recuperou a noção mais arcaica de corpo de pessoa, para fundamentar a "sua" concepção, em complexidade e certeza, de acordo com os pressupostos antropológicos que quis servissem a sua estética e teorização da Arte. 1.2.2. O corpo imaginário e o corpo simbólico O corpo, que Almada manifesta e/ou representa (a nível icónico e a nível verbal) nas suas obras, usufrui dessa tripla perspectivação definidora: o corpo idealizado, o corpo imaginário e o corpo real; conforme as situações e as evocações constata-se um, ou outro(s) como substância preponderante e incidência desejada. O que se denomina por corpo simbólico, acresce à noção de corpo real, à noção de corpo imaginário, para completude e rigor assertativos. Por corpo real, entenda-se o corpo efectivo, concreto, material, que como tal é percepcionado visual, tactilmente, daí decorrendo a constituição de uma imagem corpórea determinada pelas condições específicas naturais. Por corpo imaginário entenda-se aquele que é concebido pela imaginação própria do indivíduo, e que pode não corresponder à efectiva identidade, natureza e características biofisiológicas desse mesmo corpo real. Por corpo idealizado concebe-se uma imagem do corpo próprio baseada numa aspiração, numa utopia, numa idealização de seu corpo, incorporado numa figuração fantasiada, que corresponde a um profundo desejo de ser realmente essa idealização. Consoante as exigências intrínsecas da abordagem em causa, Almada representa, presentifica e/ou apresenta o corpo. O corpo que encobre, o corpo que esconde, mas o corpo que recolhe, que é "continente" de si mesmo, que transporta a identidade pessoal, sensível e sagrada, que mantém para a exterioridade a essência do ser humano. Por isso, reconhece-se nas figurações humanas de Almada, a recorrência alternada da prevalência do corpo real, ou imaginário ou idealizado, e ainda em alguns casos, que adiante se assinalam, a constituição triádica de corpo único.



1.2.2.1. "Frisos"



230 Nos "Frisos" de 1915, encontra-se uma primeira evocação simbólica do corpo imaginário: o enredo das pequenas histórias conduz a seres aparentemente portadores de características humanas, mas que devido às suas circunstâncias deixam transparecer memórias míticas, remetendo para figuras primordiais da cultura, literatura erudita, bíblica e popular, procurando definir aspirações e desejos comuns ao género humano, intemporalizado mesmo. O corpo imaginário entende-se como aquele que, segundo os princípios da psicanálise, é concebido pelo próprio inconsciente pessoal, emergindo da condição experencial profunda, e determinado pelas nossas pulsões: gozo/desejo, medo/angústia. Associa-se de forma inevitável à interioridade aparente das situações vividas, por exemplo nos pequenos contos "Frisos", transportando as mitificações mais pertinentes e decisivas para o deflagrar — pathos e climax — da conclusão ficcional que o autor, ironicamente, quis legar. O corpo imaginário carrega as tensões, as ânsias, os medos, os desejos, enfim, tudo aquilo que mais enraizado se inscreve na dimensão profunda e íntima do ser humano. Incorpora-se nas figuras, cuidadosamente elaboradas por Almada, tomando de acordo com cada narração, sentidos e contextualizações específicas. É o tema problematizado da individuação pessoal, mas que funciona como alegoria da humanidade. Enquanto corpo simbólico, representa em termos alegóricos as qualidades e defeitos próprios de certas pessoas, infiltra-se na primeira e efectiva constatação percepcional do corpo. A problemática tríplice do corpo inscrita no percurso ficcional que evoluiu ao longo da obra escrita de Almada, teve a primeira extroversão na voz cifrada dos "Frisos", tomando-se a unidade dos contos a partir da evocação múltipla e polissémica do corpo que, a despeito da diversidade das interpretações referenciais específicas, se situa ao nível da definição de uma linguagem que lhe pertence e o constitui como tal — linguagem corporal: a) "Ciúmes": Morte do corpo por amor/ciúme "De repente, viu-se cego — os dedos finíssimos de Columbina brincavam com ele. Desceu-lhe os dedos aos lábios e trocou com beijos o aroma das palmas perfumadas.(...) Pierrot contava entusiasmado, olhando os montes ainda em busca da andorinha, e



231 Colombina torceu o corpo numa dor e tomou-lhe as mãos."567



O corpo de Columbina é pretexto de desejo profundo por parte de Pierrot que, como na peça de teatro "Pierrot e Arlequim", impossibilita a sua própria existência, devido à impotência de decidir sobre o seu futuro, handicap aliás que compartilha com Arlequim, e será a causa e o significado das suas mortes reincidentes, porque míticas. O símbolo da morte é transposto para a morte de Columbina que assim mantém a verdadeira unidade perante o par dual aqui suscitada pela presença de Pierrot que apela ao "fantasma" complementar de Arlequim. O corpo de Columbina fala a linguagem evidente e definitiva da secessão, da separação do real, pela condição imaginária desse mesmo corpo desejado. Nesta perspectiva pode considerarse igualmente corpo idealizado. b) "Eco": Eco da voz própria (percepção auditiva de si mesma) que emerge a ficção de outro corpo, evocação das personagens primordiais no paraíso...A concepção fantástica de adultério constitui a existência de uma outra, que é afinal a própria Eva. A angústia é tão presente, o medo de abandono tão real, que Eva elabora o conceito imaginário de outro corpo de traição para Adão. O logro torna-se evidente, mas inevitável. "Tão tarde. Adão não vem? Aonde iria Adão?!(...) Foi chamar ao cimo do rochedo, e uma voz de mulher também, também chamou Adão."568



c) "Sèvres partido": Simbolicamente a relação fundamental entre o (corpo) animal e o humano, donde emerge uma espécie de fusão. Desde o início do conto que se visualiza a Amazona como imagem de desassossego para o príncipe sonhado, imaginário que percorre os caminhos do sonho, numa metamorfose projeccional que se incorpora no animal: "Sobre a relva, na sombra arrendilhada das folhas amarelecidas dos plâtanos onde os repuxos do tanque cuspiam lágrimas de vidro, a Amazona negra sonhava o seu Príncipe encantado e a galga do dia dormia quieta, estendido o focinho no ventre d’Ela." 569



De salientar a transposição — pela efectividade simbólica — da figura da "Amazona Negra", como alusão, mesmo como citação da imagem de 567



“Frisos”, Poesia, pp.41-42 ibidem, p. 42 569Idem, ibidem, p. 43 568Idem,



232 Amadeo de Souza-Cardoso, do desenho igualmente intitulado "L’Amazone Noire" de 1912, integrado no Álbum "XX Dessins"; bem como a reminiscência do tema dos "galgos", recorrente em Amadeo, quer nos desenhos, quer na pintura. O corpo do animal remete-nos imediatamente para a simbologia que recupera a dimensão irracional do corpo humano feminino, do desejo, mas sem que pareça existir cisão, pois se evidencia de forma explícita a dimensão da imaginação e da fantasia a partir de referências concretas da relação afectiva-social. d) "Mima Fataxa": o corpo é entendido como Amor-corpo-feitiço, na ordem da magia que identifica a disfunção da arte e da vida; confronte-se a perspectiva psicanalítica de Freud, a propósito da função da arte: 570 "Fora d’Ela desde o dia em que, seguindo o ritmo acanalhado das ancas desconjuntadas, ficou enfeitiçado por aqueles dentes brancos ferindo lume no colar de pederneiras."571



A figura porventura surrealizante de Mima-Fataxa seria recuperada, em toda sua fertilidade, no texto posterior de 1916 que a propósito se deverá recordar. Como considera Isabel Allegro de Magalhães existem duas acepções figurais para a mesma representação feminina: a primeira Mima-Fataxa é a "estampa de cigana" que impera na cena romântica: "um muro branco de cemitério, em que se apoia esbeltamente a figura de mulher exótica."572 É uma figura de mulher-objecto, mulher-animal, mulher-desejo, cuja descrição encarna ainda o cânone romântico, a extravasar para a consistência mais cárnea e voluptuosa ainda da segunda Mima-Fataxa. Esta versão reforçada de carisma, reelaborada a nível estilístico, tomou novos moldes estéticos — e não apenas poéticos: é uma figura sofisticada que entretanto esteve em Paris e povoa com "o corpo dentro do décor do circo."573 É a "insígnia luminosa dentro da cidade nocturna"574, podendo mencionar-se uma aproximação quer aos cenários luxuriantes dos Ballets 570



Freud, O.C., p.223: “A Arte constitui um meio-caminho entre uma realidade que frustra os desejos e um mundo de desejos realizados da imaginação - uma região em que, por assim dizer, os esforços de omnipotência do homem primitivo ainda se acham em pleno vigor.” 571“Frisos”, Poesia, p. 43 572Isabel Allegro de Magalhães, "Almada Mima-Fataxa em dois tempos", Colóquio (Letras), nº95, Jan-Fev. 1987, p.50 573Idem, ibidem, p.52 574Idem, ibidem, p.52. E adiante a autora sintetiza nitidamente estas duas versões: "A mulher de ambiente parisiense contém em si toda a gama de vícios do grande centro cosmopolita, ao passo que a mulher morena do muro branco do cemitério é apenas descrita num tom erótico." Cf. p.56



233 Russes , quer aos actos de dança com que a figura de Mima-Fataxa se movimenta no texto numa altura em que Almada tanto lhes proclamava elogio. Mima-Fataxa , como figura carregada de densidade fatal, é apresentada, na verdadeira acepção da palavra, em termos visuais, mas portadora de fortes características psicoafectivas que apontam para uma definição de tipo e comportamento típicos, como acontece aliás no caso da Engomadeira, ou de forma ainda mais estruturada — em termos de construção de protagonista ficcional — no de Judite. A dos olhos transparentes da Distância a deformar-se em Vício que regressa; Aquela que se sente nos joelhos; Celle qui est de plus en plus danseuse depuis Dégas;575



A figura de Mima-Fataxa desenvolve-se pois em toda a sua natureza marcadamente feminina e erótica, em movimentos expandidos de sensualidade que investem a corporeidade de um ser imaginário marcante, já no conto de 1915, que vive à custa precisamente da sua definição como corpo. Foi decisiva a maneira de ver que apenas o artista plástico sabe exercer para criar uma Mima-Fataxa tão impositiva, que exige para realce a figura do "homem como "dono e senhor" que se apossa da mulher, seu objecto de prazer, a quem torna escrava, embora formalmente pareça constituir a sua presa..."576 e) f) "A Sombra" e "A Sesta": predomina nestes contos a afirmação do corpo esvanecido, ausente, que entra na própria sombra-presença subsumadas no sono que implica uma certa anulação dissimuladora de ser, espécie de époché existencial: "E todas as noites, na margem sombria, uma silhueta franzina de trágica sonâmbula vai seguindo, como um braço murcho de cipreste a boiar ao de cima da corrente que o vai levando — mansamente."577



Este corpo que investe na sua própria eventualidade, na sua projecção obstruída, situa-se como corpo imaginário que assim assume, pela 575



"Mima-Fataxa", Poesia, p.93 Allegro de Magalhães, op. cit., p.73 577“Frisos”, Poesia, p. 45 576Isabel



234 incorporação na bidimensionalidade reflexa da certeza, a emissão da existência na sombra. Saliente-se a circularidade de leitura visual das imagens: o movimento circular que se desenvolve nas figuras e quase dissolve ganhando em interioridade para consolidar, em termos ontológicos, a elaboração do conceito de corpo que serve como emissor e receptor de si mesmo simultaneamente. g) "Canção da Saudade": O corpo surge como dualidade, pois é emanação da ausência e de presença, corpo que é visto e não visto, nascido e não nascido, espécie de revelação pela cegueira de Homero, ou seja, a verdadeira capacidade de visão: "Eu amo a noite, porque na luz fugida as silhuetas indecisas das mulheres são como as silhuetas indecisas das mulheres que vivem em meus sonhos. Eu amo a Lua do lado que eu nunca vi." 578



A condição corpórea do ser articula-se à emergência de ver, sendo o visto sinal de nascimento, de desvelamento de significado simbólico; as figuras imaginárias das mulheres de seus sonhos surgem, possuindo a sua realidade consequente e frágil, como a miragem da lua na sua sombra de ocultação. h) "Ruínas": o corpo revela-se como imagem viva da memória de pecados sem fim, repercutindo a primordial história do homem, trazendo por analogia os vestígios das presenças originárias — ele e ela como revelações de alteridade e via de intersubjectividade relacional: "O sapato d’Ela desatou-se nas areias, e foram calçálo nas furnas onde ninguém vê. Nas areias ficaram as pegadas de um par que se beija."579



A memória emite imagens visuais que servem os desejos e medos de esquecimento dos homens. A memória evoca através de vestígios eventuais a efectividade daquilo que se idealiza como tendo sido, como aquilo que se acredita ser, respectivamente memória de corpo idealizado, memória de corpo imaginário, mas memória de corpo real. Através de ruínas, através de memória constitui-se a unidade do corpo, embora contaminada, perguntase...



578Idem, 579Idem,



ibidem, p. 46 ibidem, p. 47



235 i) "Primavera": o corpo emerge precário como o desejo-pecado que desabrocha no corpo da pastorinha, por contextualização num ciclo fecundo da natureza: "Não sabe o que sente dentro de si que a importuna de bem-estar. Teria a borboleta fugido para dentro dela?"580



A descoberta e a consciência de si, nascem da emergência do corpo, precisamente como desvelamento, como descoberta. Para que tal aconteça é necessário desocultar, mas para depois encontrar, de dentro para fora, a sua identidade. Aqui depara-se com um processo que se poderia estender à quase totalidade de definição genérica na obra almadiana, a bipolaridade de direcções: dentro-fora e fora-dentro. Tal desenho conceptual no espaço do corpo-identidade permite a verdadeira efectivação do ser como ser (uno e totalizante); torna-se a realidade recebida pela essência e existência próprias de cada caso singular. Num terceiro momento dá-se o reencontro da realidade consigo mesma, pela reentrada em si da imagem do corpo ansiado. O cumprimento deste ciclo de realização pessoal seria devidamente aprofundado no romance Nome de Guerra, como adiante se abordará. j) "Trevas": Através da anulação do real a "sombra" do corpo permite-se a emergência da "outra" realidade recolhida nesse mesmo corpo: "E vinha vindo a noite por entre os pinheiros, e vinha descalça com pés de surdina por mor do barulho, de braços estendidos pra não topar com os troncos; e vinha vindo a noite ceguinha como a lanterna que lhe pendia da cinta. E vinha a sonhar. As sombras ao vê-la esconderam os punhais nos peitos vazios."581



Uma variante da evocação reflexiva da sombra já mencionada em e) e f), acrescida de uma abordagem consistente de poética nocturna muito marcante que radicaliza ainda mais a constituição visualisante da fantasia. k) "Canção": Relata-se o milagre da pastorinha que, passados dois contos, se transforma em símbolo religioso popular: a Nª Senhora dos Milagres. Relacione-se este pequeno episódio com "A Pastorinha" do conto assim intitulado, entretanto acrescido pela consistência da dimensão mística e religiosa — muito ingenuamente concebida —, o que realiza a aproximação



580Idem, 581Idem,



ibidem, p. 49 ibidem, p. 49



236 a outro conceito fundamental que é precisamente o de ingenuidade que adiante se aprofunda. l) "A Taça de Chá": Celebra-se o elogio do corpo fúnebre versus o exercício da ficção do outro corpo que cumpre a função primordial que ironiza a figura da Gueisha em Oriente: "Ele, num gesto último, fechou-lhe os lábios co’as pontas dos dedos, e disse a finar-se: - Chorar não é remédio; só te peço que não me atraiçoes enquanto o meu corpo for quente. Deixou a cabeça nas esteiras e ficou.(...) Pela manhã vinham os vizinhos em bicos de pés espreitar por entre os bambus, e todos viram acocorada a gueixa abanando o morto com um leque de marfim."582



Em posicionamento privilegiado para reter a memória da leitura, Almada narra, com apurado e irónico sentido poético, a mecânica dos sentidos e das fantasias da Gueisha. O corpo d’ele é matéria concreta e ainda viva, será corpo real até ao seu esfriamento definitivo, condição suficiente para a consumação da traição. O corpo d’ele depois será corpo já imaginário que porventura se irá consubstancializar em outro corpo masculino qualquer, num encadeamento que se liga à própria leitura visual, mais uma vez, circular da própria chávena de chá. 1.2.2.2. O corpo imaginário em "K4 Quadrado Azul" Logo no início do conto, datado de 1917, Almada apresenta a personagem feminina — Ela, que nunca surge com designação nomeada, através de uma narração construída de emanações visualmente nítidas do corpo feminino imaginário. A definição do corpo d'Ela começa por realizar-se pelas qualidades requintadas da roupa que veste, de acordo com um mundanismo de época que teve o seu eco nos desenhos estilizados do próprio artista. "O seu ar não era de modéstia tinha era uma maneira de existir pra fora, mas quem analisasse melhor os seus gestos veria que fazia lembrar um loup que mal lhe encobrisse a oval delicada do rosto sem conseguir disfarçar os requintes esquisitos da sua alma de eleição."583



582Idem, 583"K4



ibidem, p. 51 Quadrado Azul", Contos e Novelas , p.21



237 A ênfase na narração d'Ela mantém-se ao longo das primeiras páginas do texto, sempre que Almada pretende chamar a atenção para o carácter dos protagonistas, fazendo-o precisamente pelo recurso aos seus atributos físicos, em pleno onirismo e delírio de volumes, exacerbamento e voluptuosidade colorida em azul, delinear de gestos desse corpo que é desejo, pecado e redenção quase indistintamente. Os atributos femininos podem ser citados, embora ocultados pelo vestir, como se as roupas no corpo servissem para ocultar a alma, mas deixando-a transparecer paradoxalmente: "E excedia-se em poses espontaneamente excêntricas a transcrever-me os deslocamentos abstractos do dinamismo interior de uma alma que se exprime subordinadamente plo vestir e conter-se."584 A descrição do corpo d'Ela é completada através da focagem em determinados elementos do corpo que são isolados de modo a que a atenção do leitor se dirija a eles directamente: "...e fugindo-lhe do braço cum trejeito souple , onde não transparecia o mínimo enfado..."585 A referência directa ao "braço" transporta afectações psíquicas que reconhecem o tipo de personagem: fluidez, languidez, elegância. Mas a grande atenção de Almada mais uma vez privilegia os olhos: aborda-os como orgãos predominantes relativamente à totalidade reveladora do corpo. A presença visual-física de Almada penetra mesmo subrepticiamente no texto como personagem, dialoga em escrita física com o corpo d'Ela. E a atenção incide nos olhos que lêem, que vêem, que se tornam os seus próprios olhos: "Quando lhe lia os meus poemas contra os olhos d'Ela as íris deformavam-se-lhe pra triângulos de génio sem contornos rectos, dois deltas-carimbo do Nilo azul iguais a duas metades do quadrado 1; (...) os olhos d'Ela encaixavam-se à justa dentro dos meus nesta necessidade que há de haver dois a ser infinito." 586



O corpo é descrito, com predominância de qualificativos visuais e tácteis, para ser recebido, mas é corpo que se emite a si mesmo através do AutorAlmada; é ainda corpo "visto" pelos leitores que o reconcebem de acordo com o seu imaginário construtor de personagens. A identificação do corpo d'Ela com o do artista torna-se consciente na sobreposição de volumes que originando a unidade corpórea evocativa da exaltação erótica cumprida:



584Idem,



ibidem, p.22 ibidem, p.21 586Idem, ibidem, pp.22-23 585Idem,



238 "E realizávamos esta nossa sensibilidade comum de termos volumes iguais sem se repetirem em nenhum de nós e actuando igualmente sobre a mesma energia que durava ininterruptamente instantes consecutivos cada um dos quais era explosões de intensidade concentrada."587



Adiante no conto, Almada retoma a ideia da união gerada de dentro dos olhos para a identidade dupla unificadora, todavia sem redundância corpórea, concretizando de tal forma a descoberta do corpo próprio que: "Eu não tinha absolutamente vontade nenhuma sobre os seus gestos quotidianos, sobre os seus hábitos. Eu era como alguém que a desfrutasse na intimidade espreitando-a de dentro dos olhos dela."588 O vestido que a guarda a Ela era o próprio corpo do narrador — "o meu corpo mole..."589 Para colmatar, no climax a apropriação surge em cena uma terceira personagem, a criada nua que: "...ajudou-a a vestir o meu corpo mole tendo ficado muito contente com ela por ter resolvido pôr hoje aquele vestido que ficava tão bem." 590 As imagens, gradualmente intensificadas aos corpos/corpo próprio, servem como corpo imaginário para se referir ao valor do corpo como realizador da identidade: constituição única da identidade pessoal: "Eu era a minha amante. Eu era apenas a minha Inteligência fechada dentro da cabeça da minha amante e sem comunicação absolutamente nenhuma coa minha amante."591 Isto porque, ao longo do conto se desenrola uma teoria decadentista acerca da condição nefasta da Humanidade que surge sintetizada na designação artificiosa de "Inteligência"592, donde chamar a atenção para a cabeça, como sítio onde convive a inteligência com os olhos que vêem. 1.2.2.3. O corpo imaginário [fantasmático] n’ "A Engomadeira" A construção da personagem da Engomadeira é conseguida através das sucessivas abordagens ao corpo que revela a sua actuação e finalidade. Almada, como em "K4 Quadrado Azul", vai progredindo na apresentação do corpo, por via de uma exploração centralizada nos diferentes elementos do 587Idem,



ibidem, p.23 ibidem, p.32 589Idem, ibidem, p.32 590Idem, ibidem, p.32 591Idem, ibidem, p.33 592"Apontava depois como erro o desenvolvimento da personalidade dentro da Inteligência chicoteando o subjectivismo de sátiras vencedoras." Cf. Almada Negreiros,"K4 Quadrado Azul", Contos e Novelas, p.25 588Idem,



239 corpo feminino que carregam as qualidades e os defeitos do psiquismo que pretende salientar:"...foi ao espelho esfregar os olhos..."; "...Começou de pôr carmins nos lábios..."593. Mas a modalidade que melhor enfatiza o corpo imaginário da Engomadeira revela-se na condição singular da nudez, que contudo pode levar à indistinção dos corpos, determinada na relação da varina-engomadeira, e depois na pseudo-indistinção entre o narrador —que mais uma vez se apropria do seu lugar dentro do texto — e a dita engomadeira. O lugar do narrador como presença (sem corpo?) no texto é assumido pela sua profissão de caricaturista (cap. X), imiscuindo toda uma série de episódios de teor autobiográfico — referências à estadia no Colégio de Campolide —, embora divergidas pela fantasia surrealizante que aliás condiciona toda a história. Finalmente, no Cap. XI, o narrador toma a assunção do seu corpo através de uma particularização minuciosa fundada nos poros, nas moléculas, no mais ínfimo de si. "...eu sentia que cada poro do meu corpo, cada molécula isolada, era uma série de mundos diferentes onde cada mundo mesmo os das últimas subdivisões tivessem um mapa e leis e onde cada ser fosse tão complicado como o homem e mais ainda do que o homem, como eu."594



O recurso às múltiplas abordagens acerca do corpo imaginário na ficção de Almada servem para se aproximar da definição de identidade corpórea real. São estímulos criativos para percepcionar o corpo real, no delírio ou na fantasia aberta do imaginário, permitidos pela expressividade onírica da época de juventude. O corpo imaginário é, ainda, condutor para o corpo idealizado por excelência, no Nome de Guerra, bem como nos casos das peças de teatro, a abordar. A explicitação escrita do corpo imaginário, responde às exigências de visualização ficcional múltipla que n' "A Engomadeira", como sublinha Mª Antónia Reis, no texto introdutório à edição do vol. IV — Contos e Novelas, da INCM, associando este facto ao propósito de outros dois textos eminentemente visualizantes "Saltimbancos" e "K4 Quadrado Azul". A



593"A Engomadeira", 594Idem,



ibidem, p.87



Contos e Novelas, p.65



240 figura da "Engomadeira"595, na iconografia de Almada é tema de duas abordagens picturais em conjunção estreita com a novela: um desenho a lápis sobre papel, não datado; um óleo, de 1933 que retoma a encenação do desenho anterior. A figura feminina sobreposta à janela, contorcia-se em dois semicírculos ascendentes que culminam no perfil inclinado, prolongado através dos cabelos caídos sobre o braço que segura o ferro de engomar. Os planos de leitura dos elementos visuais implícitos à cena integram-se numa unidade de facto que concilia a solidez da figura feminina à evocação melancólica do pássaro enjaulado, numa interpretação simbólica da própria engomadeira. As linhas que determinam a representação do personagem da novela "vulgar" são fruto de um estudo visível no desenho, que se presume prévio, dentro daquilo que Almada nos habituou. Neste desenho a figura coloca-se sobre a parede e a janela, numa espécie de transparência do próprio corpo sobre si mesmo. Por contraste, da capa da edição de 1917, está ausente a figura, constituindo-se a composição de uma mesa, sobre o soalho em perspectiva (primordial antecipação dos ladrilhos em perspectiva do retrato de Pessoa de 1954 e depois no de 1964); em cima da mesa está um espelho que reflecte porventura um fragmento de uma porta vizinha - espelho para ver o seu próprio corpo; uma garrafa com uma vela em cima de um prato. Esta capa, em termos de natureza morta é evocativa das preferências cubistas, mas o tratamento e a linguagem plásticas não têm nada a ver com isso. A presença da engomadeira remete-nos sempre para a complementaridade impossível do outro, na ambiguidade das relações sustentadas pelo próprio enredo. A "Engomadeira" exacerba-se num discurso cárneo a figura, levando-a, Almada, até à caricatura subjacente a toda a obra aliás, em que se pode ler uma correspondência às figurações sensuais das pinturas femininas, como por exemplo, as dos frescos da Gare Marítima da Rocha Conde de Óbidos. "Tudo nela tinha um limite de grande saldo ou de abatimentos por motivo de obras. A não ser os olhos que tinham uma cintilação meridional de beira-mar com dramas de marujos daqui a alguns anos, a sua boca e o seu nariz e toda a sua proporção tinham uma bitola resumida que nem dá direito a reforma."596



595Curiosamente



a capa da edição de A Engomadeira Novella Vulgar, de 1917, não apresenta a figura da protagonista, mas uma composição de natureza morta integrando um espelho onde se reflectem os outros objectos. 596 "A Engomadeira", Contos e Novelas, p.61



241 1.2.3. A visualidade do corpo feminino — idealizado e simbólico — em Nome de Guerra Em termos poéticos e estéticos, a dicotomia aparente entre a alma e o corpo, parece intrinsecamente alheia à confirmação da unidade vivificada; presentifica-se, igualmente, na duplicidade das referências em Nome de Guerra, do Antunes sobre a figura de Maria que simboliza e incorpora a alma e de Judite que assume a simbologia individuada do corpo. Quando da conquista realizada pelo 2º nascimento de Antunes - logo que Judite o chama de "Luís" - nenhuma das duas mulheres se coloca como vencedora, mas sim ele próprio depois... E será na unidade do próprio Antunes que se resolve explicitamente a dualidade das duas mulheres simbólicas. No retrato que o Antunes/Almada elabora de Judite, no capítulo XXXVIII do romance597 estamos perante uma das melhores visualizações da recepção do corpo do outro nessa condição integradora que associa a dupla perspectivação da pessoa598 — "Os olhos da nossa memória vêem melhor do que os nossos": "Sem dúvida, a Judite era um achado raríssimo de cor e de forma. (...) tinha um pescoço horrível, sem ligação da nuca com as costas. Uma cova em triângulo entre as omoplatas e a falha do pescoço. E aqui a cor era ordinária. Porém, a nuca perfeita de redondeza, nem saliente, nem retraída. O tronco era uma verdadeira maravilha, Era todo o segredo da sua formosura, Os seios hediondos, partidos, duas excrescências inutilizadas. O busto curto, mas sólido. Os ombros grandes e largos, levemente subidos..."599



597Segundo



José-Augusto França, Nome de Guerra era o romance mais físico de todos os romances da nossa literatura. ccf. "Nota de releitura de "A Confissão de Lúcio" e de "Nome de Guerra"", Estrada Larga, vol. I, p.493 598Ainda segundo José-Augusto França, op. cit.:"O retrato físico de Judite é o mais nítido retrato de que qualquer literatura é capaz: ao desenhá-lo, a mão não se levanta do papel, e ele vem nascendo, seguro, firme, sem uma falta. Todo ele é físico, este romance, descoberta de imagens imediatamente visuais, sem precisarem de ser descritivas. O seu estilo apanha o exterior e ali o deixa exposto e claro — e casto." (p.496) 599Nome de Guerra, capítulo XXXVIII, p.144. David Mourão-Ferreira sublinha em "Almada Ficcionista" que neste fragmento acima transcrito, a descrição de Judite, "se encontra bem longe de ser uma descrição gratuita ou um simples morceau de barvoure , desligado do contexto romanesco, já que pelo contrário narrativamente funciona dentro de tal contexto e já que semelhante "visão" do corpo da Judite, pela impiedosa objectividade de que doravante se reveste, obliquamente exprime, por parte do Antunes, um começo de distanciamento, o início da "descristalização". Esse distanciamento, essa descristalização que são ambas necessárias à tomada de consciência do corpo do outro fora de si mesmo, como indivíduo, como cúmplice, porque não só próximo, mas tomado com afastamento, permitindo o acto de, voluntariamente, se aproximar ou afastar do outro, neste caso de Judite, partindo da sua própria individualidade até à individualidade do outro.



242 Laivos de espírito dualista, herdeiro e constitutivo de tradição filosófica e teológica judaico-cristã, reflectem-se nos termos aparentemente ambíguos, mas não oposicionais, com que Almada trata este retrato de Judite. Articulam-se as expressões laudatórias, com a desmontagem estética da mesma, num jogo de planos visualizantes que nos dão uma certa simultaneidade de ordem cubo-futurista. Todavia, de referir que a complementaridade imediata, da oposicionalidade estética constitutiva de Judite , que não se exclui, mas converge, para mostrar uma figura plena de plasticidade existencial, e bem certo literária. No corpo feminino revela-se o corpo do próprio autor-ficção. Decididamente, Almada-pintor retratou pela escrita da ficção a condição imagética da personagem, como nenhum escritor saberia jogar com as referências volumétricas, cromáticas, perspectivistas... 1.2.4. O corpo idealizado através da relação primordial A percepção do corpo próprio, através dos diferentes sentidos e unificada pela globalidade de sua essência-vida, articula-se no modo dual da relação intersubjectiva — homem-mulher. O corpo próprio é origem imediata que o "outro" reconhece para o encontro consigo mesmo, pelo (re)conhecimento da alteridade. A partir de si, para outrém, e dos outros trazido, para o próprio. Existe uma triangulação interrelacional — para efectuar o (re)conhecimento de si mesmo — que permite o confronto do próprio singular com os outros, para poder chegar até si, de onde afinal se parte para esse outro encontro. Todavia, aquilo que demonstra a vida do humano, no modo caracterizante enquanto espécie, traduz-se na unidade essencial efectiva entre "corpo" e "alma", entre a dimensão "material" e "espiritual". O homem e a mulher são humanos: corpo/matéria e alma/espírito. Donde a emergência dessa outra dualidade de relação, implícita aos pequenos contos de Almada, entre as figuras femininas e as figuras masculinas, bem como no par Pierrot-Arlequim. A dicotomia feminino-masculino coloca-se em termos intrínsecos não apenas pelo corpo, mas pela alma que, com o corpo, constitui a unidade indivisível do ser humano. Este é o fundamento para o enredo da peça "Galileu, Leonardo e Eu", em que a própria Mulher define a sua alma como elemento feminino, por analogia à consciencialização da diferença corpórea:



243 "A alma é feminino. Sinto-lhe bem o feminino. Por ela entendo o quanto mais vale o seu corpo. Que outro espelho há do invisível senão o nosso corpo." 600



O facto do corpo ser tão representado na escrita almadiana justifica-se pela sua condição de ser visual/visível e montra do invisível, do interior do corpo — em unidade. O corpo, como "espelho do invisível, que é o nosso corpo", legitima a pertinência e essencialidade que a condição do ver estipula quer na obra escrita, quer na obra plástica. A interioridade do ser pessoal torna-se visível através da sua constituição como corpo, recebido pelos outros enquanto imagem percepcionada desse corpo. A forma visível do corpo pode tornar-se equívoca para quem a recebe e/ou para quem a remete-emite. A sua formulação recebe a projecção das formas idealizadas, dos modelos preestabelecidos, em termos de um imaginário pessoal, mas também pertença do imaginário colectivo; depende dos termos psicoafectivas e socioculturais, circunstanciados na sua época, do valor simbólico, das modalidades da sua função...numa época dada. A decisão específica assumida pela pessoa — como caso pessoal singular — é de ordem ontológica e antropológica, princípio nuclear que fundamenta os textos de Almada, como se teve oportunidade de salientar: é o caso de Antunes, da Engomadeira, de "Pierrot e Arlequim", de Prometeu, de Tântalo, de certos personagens menores dos "Frisos"... Nas peças para teatro acima mencionadas, novamente se traduz essa preocupação dominante — porventura se revela assim uma evocação intercalar ao conceito de vontade de domínio em Nietzsche...— frequentemente expandida pela intensidade dramática dos diálogos mantidos entre os personagens, que já por si só são tão significativos. Em "Antes de Começar", datado de 1958, a interrogação acerca da propriedade de ser é verbalizada pela Boneca que uma noite estabelece uma conversa profunda com o Boneco, questionando o teor das suas acções e vontade como Boneca: A Boneca: Mas o que é que queres ?...Eu sou assim... A ti que és boneco, não te fica mal levantares-te por tua própria iniciativa e sem que ninguém saiba...(...) Mas achas que me ficava bem a mim uma boneca,



600"Galileu,



Leonardo e eu", Teatro, p.236.



244 levantar-me por minha própria vontade, sem mais nem menos?601



Neste texto, a personagem evocada como Homem, passa a ocupar a dimensão simbólica de um deus, aquele que os convoca como bonecos, aquele que os mantém enquanto tal. O boneco e a boneca são encarados, respectivamente "como valores psíquicos: o Boneco, o animus , e a boneca, a anima, os dois princípios do ser integral."602 E a resposta está dentro do próprio, mais uma vez, encontrada dentro do seu coração, como sinónimo transposicional da psique: A psique associa-se ao "eu" profundo, de dimensão transcendendo o pessoal, de dimensão cósmica — arquetipia da alma —, sendo a personalidade do âmbito e dimensão do "eu" psicológico, relativo às condições particulares de existência.603 A revelação dos Bonecos é da ordem da "identificação espiritual" e, apenas num segundo momento, se descobre a individuação, na sua unidade e vida próprias.604 O Boneco: Acredita no coração! Ele sabe de cor o que quer!... Não foi necessário ao coração ir aprender o que queria... A nossa cabeça é que precisa de aprender o que quer o coração!... (...) O Boneco: Só não entende o coração quem não sabe escutá-lo...Ele está sempre a contar aquela hora por que se espera...aquela hora que existe pràlém da sabedoria...e que tem a forma simplicíssima dum coração natural!...605



Também n’ "O Mito de Psique" se coloca idêntica questão estruturante: Psique duvida da sua condição de existência, dada a sua dupla presença nos 601"Antes



de Começar", Teatro, p.30 Colombini, Almada Negreiros, p.119. Segundo o autor brasileiro, "No psiquismo humano os valores do animus e da anima fazem do homem um ser andrógino, já que a alma é dual por excelência." Cf. op. cit., p.118 603A conciliação entre o gnoseológico e o estético possui afirmação simbólica na figura mítica de Psique, essa que é da "raça sagrada da mestiçagem de deuses e humanos que vivemos por amor." Dessa raça que está no mundo, que o mundo possui, sendo o mundo casa de humanos que não fecha o espaço todo dentro de si. A Psique foi feita a dádiva de ver, "Vê que não te é dado veres senão a ti mesma, não somos deuses, eles sabem estar sozinhos, mas vê por eles como hás-de olhá-los p'ra ficares sozinha, tu." Psique teve que ver por necessidade o que ainda não era visto — tornado visto —, ver antes de ver, exigência feita por amor: "Mas tu viste: tens que ver o que viste! É com espanto e com medo que estas coisas nos servem." Confundindo o estádio de realidade e de sonho, sem certeza de existência própria…Cf. "O Mito de Psique", Teatro, p.219 604Segundo Duilio Colombini, "A atividade psíquica, a sabedoria propria do animus e da anima ., compõese de dois corpos, do mesmo modo que se pode dizer corresponder ao corpo físico do homem um corpo astral. de matéria protoplasmática, visível à acuidade sensorial dos médiuns (como Fernando Pessoa por exemplo).(…) A psique humana pode conceber-se como corpórea em sua dimensão, constituída por sua vez, de dois corpos, personificados nos bonecos, corpos que possuem substância, repetimos, em sua dimensão, e vida impressentida pelo Homem."Cf. op. cit., p.120 605"Antes de Começar", Teatro, p.39 602Duilio



245 dois mundo (o humano e o divino) — no dos deuses e no dos mortais. Psique (anima) percebe-se através de Eros (animus/anima) , através do corpo de outrém, aquele que lhe condiciona o seu, que a aprisiona, que a impele a ser: Ela: "Não sei se existo, se sonho: sinto-me fechada dentro de tudo o que é teu, e sem eu ter trazido nada que me pertença, e tu me mexesses os braços, os lábios, os olhos, todo o meu corpo a teu modo, como estátua a fazer e que há-de parar na última atitude adiante da admiração das gentes."606



Entre Eros e Psique , desenlaça-se a relação transcendental do Amor, esse que acontece como descoberta de cada um: "Acaso, a deus desconhecido, a expectativa de todo instante, e que não tem outra ambição que a da mesma sorte, outra vida que a própria Harmonia, foi p'ra mim mais luminoso que o próprio sol: ambos nus a primeira vez que nos vimos e sem sinal das nossas condições no mundo."607 O Amor permite a visão de si mesmo, desocultado, o Amor a existir obrigado; implicação da existência para a vida, sendo a vida conhecer-se a si mesmo: "…tu existes, existes para viver, e a vida não é outra coisa que conhecer-se a si mesmo. (…) Só os simples que se conhecem a si mesmos são capazes de amor."608 Em Almada, a relação homem-mulher transcende-se na união dos dois sexos, ambos simbolizando a Humanidade, vinculados que estão à cronologia, presos a seus destinos pessoais, embora superado o egoísmo que poderia advir de cada caso pessoal. Homem e mulher têm de vivenciar uma relação de solidariedade, pois são cúmplices na necessidade de criar, à semelhança da Criação. 1.2.5. O corpo no mundo — realidade e idealização A pessoa humana individual afirmada no mundo enquanto corpo, segundo Almada, é um princípio, que evidencia paralelismo de pensamento com as reflexões de Merleau-Ponty, quando na Phénoménologie de la Perception, o fenomenólogo francês entende que esse estar no mundo através do corpo implica perceber o mundo com esse mesmo corpo, sendo este o ancoradouro da pessoa no mundo. Em Almada Negreiros, toda a percepção realizada do corpo implica estar no mundo — vida —, nele receber a sua fixação, contudo 606"O



Mito de Psique", Teatro, pp.219-220: o sublinhado é meu. A referência à “estátua” como o outro termo para efectuar a comparação adiantada remete para mais um mito, o de Pigmaleão. 607Idem, ibidem, p.220 608Idem, ibidem, p.222. Ele interrogava-se quanto aos desígnios do próprio Amor vivido n'Ela: "Tu não vês por ver/ sentes por sentir/ pensas por pensar/ estás por quem?/ tu por ti?/ O quê por amor?"



246 nalgumas situações verifica-se um distanciamento relativamente ao mundo. Todavia a definição do "mundo" como conceito não é unívoca. Usufrui da acepção de mundo como espaço — perspectiva fenomenológica —, espécie de contentor para os seres humanos; como espaço onde os corpos que o habitam, a ele pertencem — perspectiva antropológica, mas também o mundo como substância da vida — perspectiva ontológica-cosmológica: "...o logar de um homem é no espaço preenchido pelo seu proprio corpo. O logar de um homem é aí no centro do Universo."609



No primeiro dos casos, o Autor coloca-se de fora do mundo para o poder encontrar — exercendo-se numa espécie de époché husserliana —, situandose naquele "...ângulo da terra diante de mim / com o vértice no meu olhar.(...) E mais do que a própria grandeza/ eu via também,/ via com os olhos e a imaginação/ todas as idades da terra/ em toda a sua duração..."(4ª manhã)610 A afirmação do mundo, para além da espacialização, implica a temporalização consentânea no ser humano que vive. Mas, a definição do tempo, constitui-se nalguns casos como superação do tempo objectivo, donde predomínio do tempo mítico, consubstancializador, transcendente. Esta ideia encontra-se no diálogo entre Eros e Psique , quando estes se interrogam acerca da modalidade de pertença-presença no mundo, não como espaço, mas como substância ontológica: Ela: Se te entendo, p'ra ti o mundo é contra nós? Ele: Não: é forçoso. É caminho. E o nosso é a Vida, somos nós. Ela: Dizes que a Vida é fora do mundo? Ele: Não: por cima, pesa na Vida.(...) E se for necessário devemos mentir ao mundo (...) para não mentirmos a nós mesmos.(...) Ele: Se o mundo for por cima, pesa na Vida.611



A abordagem do conceito de mundo, referenciado à noção de intersubjectividade, torna-se extremamente complexa em Almada, na medida em que as diferentes perspectivas/níveis se sobrepõem, por vezes, numa 609"O



Comício dos "Novos" no Chiado Terrasse — Intervenção de Almada Negreiros", Textos de Intervenção, p.48. O texto foi inicialmente divulgado no Diário de Lisboa de 19 de dezembro de 1921, p.4, e consta também do vol. III das O.C. de Almada negreiros, Artigos do Diário de Notícias sob título "A Reunião de ontem no Chiado Terrasse - o Comício dos "Novos" — algumas notas interessantes e curiosas escritas por alguem que assistiu á Assembleia. O discurso futurista do nosso colaborador Almada Negreiros", p.61. 610 "As Quatro Manhãs", Poesias, pp.189-190 611"O Mito de Psique", Teatro, p. 220



247 mesma reflexão, como acontece em "O Mito de Psique". Aí — apesar de no espaço mítico — encontra-se a referência à relação do ser no mundo, considerado na sua acepção espacial, permitindo ao indivíduo conceber a sua consciência topológica, mas obrigando a assunção dimensional do ser, quando Eros /Ele interpelando a Mulher, lhe pede para superar a fragilidade, exigindo-lhe a assunção da sua vida, pelo amor, precisamente porque estando no mundo: "Tu és da nossa raça, mas o mundo tem-te. O mundo não é senão casa de humanos e não fecha o espaço todo dentro de si.(...) "612



Psique é chamada à consciência da existência efectiva por Eros, enquanto elabora a relação de descoberta consigo e de si, através d’Ele — relação de intersubjectividade eu-outro no mundo, numa perspectiva ontológica que parece próxima do contexto heideggeriano. Ele /Eros, na continuidade das suas especulações acerca de ser e existir sublinha as condições comuns de existência no mundo: "o Acaso é fatal, é p’la vida e não p’lo mundo." E ainda: "E o mundo sabe que nunca terá vida, a vida é nossa."613 O Mundo não se entende como metáfora da vida, antes a sua impossibilidade restrita, pois o domínio da existência pertence sempre ao humano no mundo, mas sem que este o domine, embora o abrigue, e nele o homem se veja como corpo. A relação orienta-se com o domínio do homem sobre o mundo, desde que o homem exerça — para si no mundo — a verdade, pois o mundo pode também significar em Almada a entidade colectiva que exala e inflige a mentira. O mundo são todos os outros — que não eles os dois —, mesmo que cada um: "…Contra o mundo, contra quem for, contra mim mesmo, se o for, mente se preciso for para não mentires a ti mesma."614



Contextualizada a questão da consciência da existência pessoal, a efectivação de si como uno — problema da unidade —, pode ser extrapolada para a grande temática de Nome de Guerra, sintetizada nas últimas páginas do romance: A nossa existência pessoal fica abrangida pelo campo de acção das vontades que nos precederam. O nosso verdadeiro campo de acção está para além da nossa existência, no futuro.615 612Idem,



ibidem, p. 218 ibidem, p. 221 614Idem, ibidem, p. 221 615Nome de Guerra, Cap. LXVI e último "Finalmente o protagonista toma o partido das estrelas", p.214 613Idem,



248 Quer em "Antes de Começar", quer em "O Mito de Psique" e "Galileu, Leonardo e Eu", bem como em Nome de Guerra, Almada estabelece a remitologização do par originário como acontece em "Direcção Única", ao recuperar a força do mito da criação: Boneco-Boneca; Homem-Mulher; EleEla; (Eros e Psique); Adão e Eva; Prometeu e Pandora…E, a relação que existe entre ambas as criaturas, uma perante a outra, realiza-se na unidade do corpo e da alma, de um e de outro, porque apelando ao tempo primeiro da comunhão mítica do feminino e masculino: androginia? Parece antes que a unidade forneça a qualidade de diferença, pela permanência (ou fixação) da comunhão de relacionamento, à alteridade. Através do corpo do outro, ganha-se a identidade do próprio eu, pela definição dos contornos e fronteiras de cada um; instaurados pela percepção desse corpo inscrita na diferença, pela alteridade (mas identificação); corpo que é do espaço, articulado ao sentido interiorizado pela singularidade da temporalização: "Ele: Amanhã Tu serás tu como ninguém! Ela: Que queres ? estou como se tivesse nascido quando te vi, apagou-se-me tudo dantes de te conhecer. Ele: Terás a tua memória, e também a minha que te diz respeito."616



O reconhecimento, a descoberta torna-se lúcida, depois de verificada há muito: "o timbre de voz, o gesto parecido, a mirada que consente, o ouvir que conhece de longe e perto, são abecedário do entendimento." 617 O corpo recolhe em si a memória que se constitui na passagem pelo mundo, pelo tempo, mas também retém a memória-esquecimento, a que se referia o Homem em "Galileu, Leonardo e Eu" — Eu, tu, no mundo: "É caminho. E o nosso é a Vida, somos nós." 618 O mundo tem a sua sabedoria, que será fácil de apreender, "mas é anónima apesar de ter imolado tanta gente. O difícil é nosso, o de cada um: conhece-te a ti mesmo. E uma pessoa não tem mais tempo do que este: conhecer-se a si mesmo. Como pode alguém parar de conhecer se as suas idades o mudam constantemente?..."619



616



"O Mito de Psique", Teatro, p. 220 “Aqui Cáucaso”, Teatro, p.241 618Idem, ibidem, p. 220 619Idem, ibidem, p. 221 617



249 1.3. A emergência ontológica da pessoa individual humana A emergência do conceito último de ser pessoal — real —, surge na obra de Almada também por via da definição de corpo idealizado, campo em que se cruzam as duas acepções: idealização e realidade. A realidade de ser, não é dúvida existencial, mas dúvida que questionada a nível, quer antropológico, quer ontológico. O núcleo está na realidade do próprio, como sujeito emergente, (re) descoberto, à semelhança autobiográfica de múltiplos personagens e protagonistas na obra de Almada, pelo que encontra o ponto supremo nos Auto-retratos, contribuindo para a sua asserção, o encontro, dissidência e destaque relativamente aos outros, especificamente, na relação eu-tu (masculino-feminino). 1.3.1. Os auto-retratos — o eu como corpo real idealizado As referências, representações e presenças do corpo real, como idealizado, percorrem a obra de Almada, na medida em que nascem e remetem para o auto-retrato. O corpo idealizado situa-se entre a verdadeira existência e a virtualidade, o corpo pessoal que é concebido, que é racionalizado por impregnação profunda do desejo. Para a definição de corpo ideal contribuem três ordens de significação: corpo ideal significa corpo ambicionado, perfeito, modelar; significa corpo Absoluto — uno, bom e belo (numa perspectiva platónica); significa corpo aparente, frágil, precário: pode ser sombra, aparição apenas. O modo primordial, para explicitar a idealização corpórea, refere-se à figurabilidade imagética do artista em si mesmo: presente na obra plástica, bem como nas múltiplas emancipações ficcionais — de personagens pseudoautobiográficas — patentes na obra poética e literária. Por outro lado, o corpo idealizado encontra-se inscrito também nas figuras femininas ansiadas, modelos espirituais ou físicos, recuperados para a criação, que o Autor exibe, quer a nível pictural, quer literário. A multiplicação quase inesgotável de referências concentra-se contudo, na exploração gerada em figuras femininas que denotam certa ambiguidade e/ou (am)bivalência - Maria e Judite; Noiva, Boneca, Maria, Ela., o que porventura terá o significado mais exaustivo albergado na própria idealização da mulher — corpo e alma. 1.3.1.1. Corpo real próprio — eu idealizado



250 "Cada um tem o destino universal de fazer consigo mesmo o modelo de mais uma estátua pessoal." 620



Quanto ao corpo real idealizado — presente ou representado — nos autoretratos há a considerar os termos fundamentadores em que se situa a abordagem. O corpo é invólucro efémero que determina o conhecimento primeiro que os outros podem, de outrém. A imagem visual (exterior) que do corpo emana tem aderências simbólicas daquilo que os "outros" efectivamente esperam seja correspondente, seja a verdade, desse mesmo corpo. Projectam-se na imagem do corpo alheio os detalhes e características, que sempre efabularam essa figura, deveria possuir para corresponder à (outra) imagem visual/mental (interna). Outra é a imagem que o próprio tem de si mesmo. Assim, surgem as imagens dos auto-retratos quando se consideram em conformidade (ou não) relativamente aos meros retratos tirados ou realizados por outrém. Quer se trate de fotografias, ou de pintura — o (auto) retrato deixa transparecer a convicção interna do corpo próprio. Reflecte os elementos que inconscientemente "o próprio" mais intensamente elabora com a autenticidade (ou fantasia) de si mesmo, para si, e não necessariamente para quem o veja ou contemple. Durante a viagem encontrei tudo disposto de antemão para que nunca me apartasse dos meus sentidos. E assim aconteceu sempre desde aquele dia inolvidável que eu soube que tudo o que há no universo podia ser visto com os dois olhos que estão na nossa própria cara.621



O olhar simbólico, dirigido e intencionalizado, preparado para acolher o corpo de Almada nas fotografias e nos auto-retratos (desenhos, caricaturas ou pinturas) congrega toda a representação idealizada, concebida, de alguém que possuía uma condição e modalidade únicas de ser e ver. Almada acentuou sempre os olhos na sua representação, à semelhança do que foi preponderante na cultura grega decadente, e depois na romana, desenvolvendo uma arte do retrato que os agravava, os aumentava, tornandoos o centro interior (psicológico) da fisionomia do rosto e da totalidade do corpo.



620



Nome de Guerra, cap. II "A Sociedade só tem que ver com todos, não tem que cheirar com cada um", p.29 621"Invenção do Dia Claro - Confidências", Poesia, p.170



251 Foi-me fácil compreender que o universo era precisamente o resultado de haver quem tivesse olhos na própria cara.622



Através dos auto-retratos, realizados por Almada ao longo da vida, a frequência com que se via era constante, acompanhando-se e conhecendo-se de dentro-fora-dentro. Ele próprio se experimentou como corpo nas artes. O corpo foi a primeira modalidade da divulgação artística de Almada desvelando-se, apresentando-se para a sociedade, em direcção aos outros, ao público: uma figura, um corpo trabalhado e flexível que inventava poses e gestos para plenamente contestar a existência e testemunhar o requinte do impossível — bailados. O corpo, por vezes, via-se desnudado, puro e textural como no caso dos retratos de nu de Almada fotografados por Victoriano Braga; em pose — Almada Negreiros fotografado no Mosteiro da Batalha —, para uma leitura que, se realizada nas linhas e nos gestos, o cérebro indicou e a intuição acreditava. O corpo real surge na idealização vestida de fatos exuberantes que transportava a exactidão dos ideais artísticos e dos princípios estéticos perseguidos com convicção — Conferência Futurista no Teatro Républica. O corpo, assim visto para fora, para ser mostrado, fornecia aos outros, pretextos para enriquecimento do imaginário social-público, (des)idealizado, colectivo e mesquinho, na dimensão da visualidade: "Os meus gestos metade são meus / e metade ainda da multidão."623 A abordagem pictural e narrativa do corpo próprio em Almada Negreiros implica ainda a atenção específica aos termos históricos, no âmbito da estética e da antropologia, bem como um olhar às representações figurais constitutivas da história da arte, ao tempo da Grécia matricial. O corpo idealizado na arte grega -— em predisposições estéticas normativas — constituía-se de proporções exactas, medidas e calculadas na sequência de tanta vida de pesquisas para atingir o número áureo de si mesmo, para as obras e para o mundo — leia-se para os outros, para a colectividade. Tal pressuposto orientador — a procura da perfeição — é manifesto em Almada; recebe-se através da ênfase realizada nas obras aos elementos fisionómicos que dirigem a acuidade do olhar pessoal, individualizado. "Os olhos são a janela da alma", como dizia Miguel Angelo, revelando-se a única 622Idem, 623"As



ibidem, p.170 Quatro Manhãs — segunda manhã", Poesia, p.182



252 espécie de porta do corpo humano para fora, as únicas saídas possíveis da alma num corpo então encarado como cárcere. No caso de Almada, os olhos são saídas, são janelas, portas, tudo que permita liberdade, mas sem que o corpo seja prisão, antes visto como exequibilidade essencial para existir e proporcionando o encontro dos espectadores que fixam os olhos rígidos e inquisitivos dos retratados. (Na história da fotografia muitos são aqueles que fixam até ao incómodo a eternidade, que interrogam as gerações vindouras quanto à sua memória, em que foram por outrém transformados, exigindo responsabilidade, comprometendo aqueles que os olham...) Os olhos, por demais mitificados, são a tradição que, do Egipto, Narciso trazia nos barcos que navegando sob a protecção solar (órfica) nos mares, também foram dos portugueses nas viagens da identidade nacional. Que da Grécia se tornavam esmalte vitrificado e intenso na palidez sólida da fixação e intencionalidade de Homero e Pitágoras. O olho é em Almada símbolo da percepção intelectual — de acordo com a tradição hermética —, do conhecimento, mas igualmente conhecimento sobrenatural e divino da Essência Ideal: "Já repararam nos meus olhos? Reparem bem nos meus olhos, não são meus, são os olhos do nosso século! Os olhos que furam para detraz de tudo. Estes meus olhos de Europeu, cheios de todos os antecedentes; com o passado, o presente e o futuro numa unica linha de côr, escrita aqui na palma da minha mão esquerda."624



Aliando a condição de "ver" e "olhar", na inserção única e constitutiva do corpo, encara-se então o corpo próprio representado enquanto intencionalmente idealizado e também como pretexto e condição para a práxis, para a criação de arte, através do investimento existencial que a pintura exige intrinsecamente. A afirmação corpórea manifestada nos autoretratos, sugere, imediatamente, a intencionalidade e a direcção única indubitável desse olhar: Convergindo aqui idealidade e realidade substancial do próprio. Olhar que comporta intrinsecamente a condição do "ver". O ver externo e o ver interno, e aquela espécie de zona virtual, em que esse ver é atirado para a pintura e o desenho de si mesmo. Parece que a acuidade visual — articulando a visão interior e exterior do autor — sabia discernir, isolar e recombinar externamente os elementos que o distinguiam para os outros, mas 624"A Conferência



nº1", Artigos do Diário de Lisboa, p.51



253 para si mesmo relativamente aos outros, enquanto corpo singular e único. A unicidade devia-se à acentuação de determinados traços efectivos que contudo excediam a projecção da ordem ideal, pois se propunha exaltar a capacidade ideativa da imagem concebida pelo próprio para usar para si. Assim se constata que no decorrer das representações em auto-retratos persistem certos traços, recuperados para a acentuação intencional do eu, que se pode revestir de formulações — mais ou menos afectas ou condicionadas pelas exigências de estabilização de teor real e noutros casos imaginário. Seria um tanto excessivo pretender que todos os auto-retratos usufruíssem de idêntico grau de idealidade. A idealidade dos auto-retratos, na maior parte dos casos, é qualidade e nota cumprida por algumas notas fisionómicas características — reais e imaginárias — mas também por outras que não exercem tamanha persistência. 1.3.1.2. Auto-retrato — via de existência (de vida mais do que existência...) Os auto-retratos mais antigos, datam da primeira exposição individual do artista — Exposição de Caricaturas — na Escola Internacional, sito à rua da Emenda, em 1913, o que evidencia a intenção de celebrar a corpórea identidade pessoal desde início. Logo no convite para a exposição, encimando a assinatura do artista, assoma uma auto-caricatura que, necessariamente, comporta uma visualização mental elaborada, sobressaindo os elementos constitutivos que se tornaram emblemáticos para a configuração pessoal do autor: os olhos. Idealização justificada pela própria realização individual, mas notavelmente acentuada para atingir uma proporção extrema e ansiada. Segue-se uma outra auto-caricatura — que cumpre propósitos idênticos —embora nunca publicada no jornal A Briosa, e ainda uma outra na rubrica Em Foco. Esta última, de maior dimensão e cativando a atenção do público para o traço do desenho. A partir daí, os auto-retratos sucederam-se com regularidade, trazendo uma constatação do conhecimento interior do Autor colocado na presentificação plástica do corpo próprio idealizado, mas também real e imaginário. "Eu incomodo-me a mim próprio, é pequeno o meu corpo para mim! Sou pior do que eu próprio ou eu-próprio não caibo em mim? (...) como se eu estivesse diante do espelho e no espelho a minha imagem tivesse vida própria que não dizia comigo



254 imóvel diante do espelho; (...) assim me encontrei a mim-mesmo um dia quando eu julgava fazer ainda parte da multidão." 625



Na apresentação literária do autor, realizada nos "Frisos", já se manifestava a percepção exteriorizável dos desenvolvimentos internos, idealizados então na imagem ficcional e enfatizados na articulação ao corpo imaginário definido em alguns dos protagonistas — alter-egos — dos contos breves: Narciso, Arlequim.. Ou seja, a representação ideal do eu como corpo completa-se entre ambas expressões criativas, o que aliás vem consolidar — mutuamente — a definição do mesmo ideal pessoal exteriorizável, não tanto por propósitos de valor estético (gratuito), mas enquanto continente para a consolidação de uma interioridade nitidamente associada e em adequação a esse invólucro visível. "...e eu assisto-me a mim próprio representando o que não sou um papel que não faço num enredo onde não existo senão para que não se desacerte a multidão (...)" 626



O corpo podia tornar-se — de forma fantasmática — um contentor/continente demasiado pequeno para o seu próprio conteúdo: "A origem, o início podem estar contidos nos nossos próprios limites, e o encontro poderá ser medido por uma iniludível solidão, por aquele "segredo de todos num".627 Parece existir uma desadequação de proporcionalidade interior/exterior, relativamente à consistência una da pessoa, embora a chave para a restituição da percepção esteja no próprio como todo, como é dado apreender, no caso Almada, em "Presença": "...Cada um é que é que não se deixa trazer (...) Luz por nascença ganhada Luz a que logo nos deram à chegada prà chamada logo pla Voz chamados que à Luz estamos dados nús como à Luz nos deram de nada nos vista já 625"As



Quatro Manhãs — segunda manhã", Poesia, p.182 ibidem, p.186 627Fernando Guimarães, "Almada Negreiros, poeta", Almada — Actas do Colóquio Almada, p.109 626Idem,



255 presença tal e qual presença núa da Luz..."628



Ainda se evidencia aqui alguma reminiscência de uma outra determinação do corpo(alma) como insuficiência e alteridade? Através do corpo Almada fez a apologia da identidade pessoal, tomando como via privilegiada para a assunção própria, a unidade pessoal. Na voz de poeta, Almada desoculta um conflito existencial que o aproxima das tensões subjectivas vividas na obra pessoana: o mal-estar consigo do eu, em Almada, manifesta-se através da consciência corpórea de si como chegada e limite; o incómodo pessoal emerge, simbolicamente, nessa mesma constatação existencial, mais do que ontológica, para encontrar a resolução afirmativa na sua unidade de encontro. Segundo Duilio Colombini, Almada pressupõe um conflito existencial a dois níveis, o conflito do homem consigo mesmo — o íntimo pessoal — e os seus valores e, o outro conflito, do homem relativamente à Humanidade. 629 O foco do conflito coincide na desocultação do "mistério sagrado do íntimo pessoal como fonte primordial de conhecimento"630. A busca da autenticidade do ser pessoal é flagrante no plano ôntico, expresso pelo protagonista Antunes — alter ego de Almada: " E o que é o nosso instinto senão uma memória que é nossa e que já nos pertencia antes de termos nascido? (…) Não vem tudo isto de longe, de tão longe que a memória viva não atinge, mas que apesar disso vem dirigindo-se para cada um de nós através de séculos e de séculos (…) Não somos um fruto qualquer, somos como qualquer outro fruto." 631 O íntimo pessoal resulta da consciência própria radicada — em cada um — na memória transpessoal e transfinita, reveladora da pertença à Humanidade, diacrónica e sincronicamente. Todavia, a natureza de pertença é complexa e provoca dificuldades de ordem existencial no indivíduo pessoal. As respostas que Almada pretendeu construir, sugerem certa inquietude próxima da irresolução criativa de Fernando Pessoa, cujo centro filosófico se dispersava 628"Presença",



Separata de Bicórnio, Abril de 1952, p.4. Na continuidade do poema, a ideia é reafirmada: "...bastava ser dado à Luz "Luz toda pra cada um sem mais outra condição mesma pra um e pra todos entre Luz e o de nascença passada toda por um sem o mais nada parecido e por cada um a ser passada com o ter sido parido e toda no mesmo instante em carne e osso de gente e num é querer seu e a gente não há sem Luz..."(p.5) em todos nosso poder..."(p.6) 629Duilio Colombini, Almada Negreiros, p.9 630Idem, ibidem, p.34 631Nome de Guerra, Cap. I — “As pessoas põem nomes a tudo e a si próprias também”, p.28



256 — mas unificava — no mistério pessoal, num sentido racionalizado com tal escrúpulo, que vincula toda a sua obra na ansiedade e na tensão egóica. Tratava-se da mais íntima vivência de um ser, que era ou pretendia ser, sendo no mundo:" "O que é existir - nós ou o mundo Mas existir em si ?"632



Adensava-se o mistério de existir, obsessão encarnada na violência interior da personalidade individual, manifestação extrovertida de si. Era ânsia de descobrir significados na vida dos outros, intuir um sentido único na proximidade relacional, temendo, contudo, que estes interfiram em si, enquanto "pessoa": "Mundo, confranges-me por existir. Tenho-te horror porque te sinto ser..."633



A questão do mistério pessoal em Almada, se bem que reflectindo uma problemática afim, resolve-se muito especificamente, enquanto em Pessoa, pelo menos em aparência, o conflito não se resolveria de modo tão extensivo. A pessoa humana é um complexo composto de material e espiritual — como anteriormente se sublinhou —, preservando a sua unidade, à semelhança da própria vida orgânica em si. A pessoa humana como individual, singular e única tem o seu semelhante, a cada um pertencendo, a obrigação e trabalho, de saber o acordo entre o material e o espiritual pela liberdade, pela consciência da distinção latente em ambos, para realizar a unidade. Almada constatava que, para a grande maioria dos humanos, tal não se verificava, pois não achavam a força necessária ao misterioso exercício de pessoalidade: O mistério de cada caso pessoal pertence dignamente às posses de cada qual.634



Se Almada configura a sua interrogação, associada à necessidade de expansividade do corpo, consignada a procura de espaço próprio sem fronteiras ou sem limites, mas reconhecido como singular e pessoal (Prometeu), esta interrogação usa de pertinência e deve ser compreendida enquanto catalizador, destinado a ultrapassar e evoluir na assunção do eu mais íntimo: De modo que à porta da nossa intimidade havemos de pôr a admiração por aquele que vai entrar, tanto em 632



Fernando Pessoa, Poemas Dramáticos, p.87 - "Fausto", 1º tema. Idem, ibidem, p.75. 634"O Cinema é uma coisa e o Teatro é outra", p.128 633



257 quanto diverge como em quando coincide connosco. Por outras palavras: não vale mais o nosso mistério do que o de outro qualquer. Só o mistério chega inteiro ao fim.635



A evolução pessoal, manifesta valor metafísico, sobre o antropológico no caso de Pessoa, enquanto que em Almada se verifica o contrário, embora sustentando-o na dimensão profunda, mesmo transcendente — indo do humano para a superação e excelência desse humano. E, nomeadamente, o problema essencial resolve-se através do diálogo consigo, implica o diálogo com o outro, expandindo-se na relação frutuosa do eu-tu no mundo, como identidades, como emblemas da existência. Almada partia para a conquista do eu, possivelmente sem a ideia de si, mas encontrava na realidade a concretização da existência revelada pela Luz, enquanto em Pessoa o que existia era a ideia e depois era o grande vazio de não a saber fazer existir, nem tampouco ser. "...e nós os olhos da Luz nós somos porquê da Luz presença sim contra arte presente fim contra meio e nós nascemos o fim vivemos plo ter sentido mistério parido inteiro..."636



A dimensão mais hermética do pensamento de Almada acerca do fundamento do eu, exprime-se numa linguagem de vertente simbólica, em que o mistério pessoal toma uma acepção universal, porque: "é precisamente no mistério individual da personalidade humana que está o segredo único de não dar o que não se pode dar e, assim mesmo, estabelecer a continuidade entre o finito e o infinito."637 Almada e Fernando Pessoa, embora sob auspícios diferentes, são ambos devedores do Mistério. 1.3.1.3. O eu em processo



635"Prefácio



a "Um homem de barbas" de Manuel Lima", Textos de Intervenção, p.155 Separata de Bicórnio, Abril de 1952, p.6 637"Primado da Luz, a Lira, Primado da Vista", Ver, p.172. O espírito é a inseparabilidade do sagrado e do sensível, a alma representando a presença do sagrado inseparada da presença do sensível,o corpo. A legítima possibilidade do espírito está nesta mantença da inseparabilidade do sagrado e do sensível, da alma e do corpo. (...) O espírito é o fenómeno espontâneo da inseparabilidade do sagrado e do sensível na pessoa individual humana." Cf. op. cit., p.159. Esta ideia radica na tradição hermética: “Mais l’espèce de Dieux que forme l’humanité est composé de deux natures, l’une divine, qui est la première et de beaucoup la plus pure; l’autre qui appartient à l’homme...” Cf. Hermès Trismégiste, Le grand texte initiatique de la tradition occidentale, p. 93. 636"Presença",



258 A unidade do caso pessoal individual humano implica considerar a definição de individualidade como ponto de partida para uma correcta compreensão do conceito. A datação básica da individualidade situa-se nos primeiros anos do indivíduo. A individualidade nasce dentro do indivíduo, independente, fora dos seus progenitores. "...Nascer é vir a este mundo não é ainda chegar a ser. Nascer é feito dos outros. O nosso é depois de nascer até chegarmos a ser aquele que o sonho nos faz. (...)"638



Durante os primeiros contactos com os outros, e com o mundo exterior, começa a individualidade (ou personalidade) a desenhar-se, iniciando-se a definição dos contornos da personalidade. A infância é um período fundamental na vida do indivíduo, é o período de inconsciência em que chega o nascimento da individualidade; nesses primeiros anos geram-se as grandes influências que determinam as idades que se seguem: a idade do desenvolvimento, a idade de formação, de correcção, de adaptação e de imposição: Dizem que os primeiros anos da nossa existência marcam para o resto da nossa vida. O próprio Salomão no-lo ensina em provérbio onde a vida é afinal a infância levada até à velhice.639



A ideia foi afirmada diversas vezes na obra, quer ensaística, quer de ficção, nomeadamente nos poemas de valor autobiográfico, cuja lateralidade fantasmática se dirigia à figura materna: "...Écoute, Maman, T'en souviens-tu? J'étais un garçon Quand tu es partie. Il y a longtemps Que tu es partie, Et pourtant, Depuis ce temps J'ai toujours grandi. 638"As



Quatro Manhãs", Poesias, p. 181 da Idade Nova", Textos de Intervenção, p.145. Na sequência desta afirmação e mediante a referência ao provérbio segue o seu conteúdo: "Diz esse provérbio: "Instrui ao menino conforme o seu caminho: e até envelhecer não se desviará dele." Outra versão do mesmo provérbio diz assim: "O menino segue pela primeira via, e não a deixará nunca nem mesmo na velhice." 639"Fundadores



259 Je suis devenu un homme Je n'ai pas changé, Il n'y a que le corps Qui a augmenté." (...) 640



A figura da Mãe, como evocação memorial e como simbólica, desvela uma nova modulação humana ou uma mais íntima expressão que, no fundo, poderá ser o primeiro caminho dum corpo em relação a outro corpo: "Mãe! Vem ouvir a minha cabeça a contar histórias ricas que ainda não viagei... Mãe! ata as tuas mãos às minhas e dá um nó-cego muito apertado! Eu quero ser qualquer coisa da nossa casa. Como a meza. Eu também quero ter um feitio que sirva exactamente para a nossa casa, como a meza. Mãe! passa a tua mão pela minha cabeça! Quando passas a tua mão na minha cabeça é tudo tão verdade!"641



A infância é idade de posse sentida, de fruição de sabedoria que importou preservar; cobiçada pela corrpução da idade adulta, simbolizada na figura do "gigante" que queria os olhos do menino: "...Bem sei que sou menino também que valho bastante, no meu corpo pequenino pôs Deus olhos de gigante. (...) Eu sou do tamanho certo que cabe por toda a parte eu ando atrás dos meus olhos 'té onde forem parar, não sou como tu, gigante, olhos d'outros a roubar. (...) Meus olhos não posso dar nem os deixarei tirar, mas se queres ver a lua lá do castelo no ar dou-te licença, gigante, plos meus olhos espreitar; mas não creio que tu saibas, como eu, aproveitar estes olhos de gigante 640"La 641



Lettre", Poesia, p. 127 "Confidencias", Invenção do Dia Claro, p.28



260 que Deus me deu para olhar. (...) Os meus olhos de gigante num tamanho de menino obriguem-me a procurar mil maneiras d'aguentar o meu corpo pequenino até que possa ficar prò tamanho dos meus olhos; (...)"642



A diferenciação e o estabelecimento taxionómico das idades — a idade do desenvolvimento, a idade de formação, de correcção, de adaptação e de imposição — não correspondem, no caso de Almada Negreiros, a preocupações ou ênfase de ordem do psicológico como dominante. Situamse na necessidade de estabelecer diferenciação, não exclusivamente no âmbito das fases de desenvolvimento psicocognitivo, mas antes pretendendo encarar o indivíduo na sua condição integral, quanto ao exercício de sentido pessoal que encontra, quanto à capacidade de achar a sua liberdade pessoal e finalmente a consciencialização de ser uma unidade pessoal individual: "Mas eu andei a procurar por todas as vidas uma para copiar e nenhuma era para copiar. Como o livro, as pessoas tinham princípio, meio e fim.(...)"643



A individualidade pessoal, em cada caso, cumpre sozinha as idades consoante a sua possibilidade, desencadeando-se a partir do esboço constituído em plena idade de inconsciência: desde o início que o indivíduo é um todo único, e sê-lo-á até morrer; foi assim desde que nasceu, mesmo antes de se saber a si, de se ter consciência de próprio. A individualidade é vida e é morte necessariamente, concretizada em múltiplas experiências e circunstâncias. 1.3.1.4. A constituição definitiva do eu — revelação e encontro A constituição do eu, em Almada — à semelhança de Fernando Pessoa —, implica duas noções: de viagem a exercer que vai do individual ao pessoal; de vontade que evoca o acto primordial. A viagem exige que não apenas metaforicamente o indivíduo esteja no mundo, mas com pertença e decisão 642"O



Menino d'olhos de gigante", Poesia, pp.129 a139 do Dia Claro — "O livro", p.12



643Invenção



261 próprias: "Dei a volta ao mundo, fiz o itinerário universal. Tudo consta do meu diário íntimo onde é memorável a viagem que eu fiz desde o universo até ao meu peito quotidiano. Vim de muito longe até ficar dentro do meu peito e defendido pelo meu próprio corpo."644 A vontade, impele o indivíduo precisamente a agir, a assumir o seu lugar que é próprio e de cada um apenas: "Levanta-te homem! No dia em que nasceste, nasceu no mesmo dia um logar para ti; lá em baixo na terra. Esse logar é o teu! O teu logar é a tua fortuna! (...) Não deixes o teu logar vazio, nem te deixes pr'ahi sem logar."645 O lugar de cada está destinado na própria vida pessoal, que cada um procura, é irreversível, desvelado pelos "caminhos indicados pela Morte", e pertence simbolicamente à herança da humanidade, aquela que age como reveladora para cada um dos indivíduos: "Ao fim de muitos séculos encontrei a sombra de mim mesmo...Tinha passado por mim sem ter dado por isso... A minha sombra ao cabo de longos anos é que me indicou lá muito distante os rastos que eu tinha deixado.(...) Levava presa ao que sou a sombra do que tinha sido." 646 Esta visão platónica, condescende com o fatalismo, com que se chega ao próprio eu; corresponde a uma influência que se verifica fundamental na perspectiva mais esotérica com que Almada considerava o mundo, a humanidade e a pessoa, posição dominante no seu pensamento, a partir dos anos quarenta. A ênfase que Almada concedeu à necessidade de assunção do eu, não se destinou apenas ao exercício autobiográfico, focalizado num eu que arca com todas as responsabilidades dos outros: "Quando digo Eu não me refiro apenas a mim mas a todo aquelle que couber dentro do geito em que está o verbo na primeira pessoa."647 Portanto, as viagens e as vontades são legado originário na humanidade constituída pelos sujeitos pessoais, que hão-de ser com propriedade, indivíduos pessoais humanos.



644Invenção



do Dia Claro, p.38. Num texto posterior "O Homem que se procura", publicado no Diário de Lisboa em 3 de março de 1924, Almada expressava a mesma ideia: "Um dia, — esse dia não chegou a ter manhã — quiz ser eu... mas como é impossível sermos nós sem que primeiro tenhamos sido toda a gente, comecei a fugir de toda a gente a ver se me encontrava..."Cf. Almada Negreiros, Artigos do Diário de Lisboa, p.85 645Invenção do Dia Claro, p.23 646"O Homem que se procura", Artigos do Diário de Lisboa, p.85 647Invenção do Dia Claro, ed. facsimilada Collares Ed., p.36. Esta ideia encontrava-se expressa em "O Homem que se procura": "Assim, tu e eu não somos Ninguem e somos todos enfim; sim, porque vocês todos sou eu, e Eu vocês todos, não sendo porém eu nenhum de vocês pela razão de não poder ser sempre Eu..."; Cf. op. cit., p.86



262 A tendência (caracterizadora da sua individualidade pessoal) que logo se começa a esboçar poderá ou não ser visível nos primeiros anos, mas — segundo Almada — apenas visível: "o organismo defende-se de todo estranho que intervenha."648 O desenvolvimento integral do indivíduo passa, na ordem da actuação, pelas realizações endógenas e exógenas, procurando definir e afirmar as suas vontades próprias, as suas resistências, o que aliás se manifesta logo desde os primeiros momentos de vida, nomeadamente a nível do seu organismo como símbolo da totalidade pessoal. O indivíduo é um todo, sendo a mesma substância pessoal individual que passa pelas diferentes idades; é sempre a matriz, aquilo que se desenvolve, forma, corrige, adapta e impõe: "...surgiu imperativamente durante a primeira idade do indivíduo, precisamente a idade da inconsciência. Surgiu dentro do seu próprio organismo e fica definitivamente esboçado a grosso para ser esclarecido mais tarde."649 2. A representação plástica da pessoa em Almada Conforme se referiu até aqui, a elaboração do conceito de pessoa humana singular concilia a abordagem escrita com a abordagem plástica. Os fundamentos constitutivos que as sustentam são comuns; procuram respeitarse em princípios — da ética, da ontologia, da antropologia e da estética, na Arte e na Poesia. No desenvolvimento desta alínea tentar-se-á definir os seus termos estéticos, artísticos e antropológicos, e as grandes influências estilísticas constatáveis na obra plástica, tendo sempre em consideração a referência textual oportuna, quer ficcional, quer ensaística. 2.1. Influência da estética grega na representação do corpo 2.1.1. A Beleza idealizada do corpo A recorrência da evocação/representação do corpo e figura humanas apresenta-se nalguns casos nitidamente influenciada pela prescrição figural grega que se caracteriza pelo cumprimento de regras respeitantes à boa proporção, divina e idealizada. Existia entre os gregos uma tendência natural para a procura da regularidade no mundo e sua aplicação na arte, donde o respectivo conceito de Beleza ideal.



648"Arte 649Idem,



e Artistas", Textos de Intervenção, p.71 ibidem, p.71



263 A definição do conceito de Beleza apresenta-se ambíguo aos olhos da estética moderna, na medida em que enunciava em termos muito abrangentes, incluindo a asserção aparencial-exterior — formal — e também a asserção de qualidade, no plano da ética e de uma pedagogia de intencionalidade predominantemente moral. Relativamente ao seu valor exteriorizador e formal, a Beleza era considerada uma qualidade do mundo visível, estando a sua teorização estética influenciada não tanto pelas artes plásticas, mas pela música, pois que composta por proporções, números e medida rigorosamente convenientes. A representação nas artes plásticas devia pautar-se — por analogia — pela obediência à ordem e regularidade na disposição correcta dos elementos constitutivos da composição. Esta concepção básica, consolidada pela estética pitagórica, respeitava à Harmonia do Cosmos, ou seja, era relativa à convicção de que o Universo fora construído harmoniosamente, pois de origem divina. O Cosmos obedecia constitutivamente à ordem correspondente à música das esferas que era imperceptível, porque permanente. Portanto, a forma do mundo privilegiada devia ser estruturalmente esférica ou seja regular e harmoniosa. Esta noção présocrática de beleza foi determinante para a arte e cultura gregas, estendendo a sua influência à época romana, tendo sido recuperada de modo privilegiado pelo Renascimento, embora prevalecente durante a Idade Média nas estéticas da proporção. A tradição clássica da beleza realizada segundo fórmulas normativas centrava-se no aspecto da congruentia , da proporção, do número, tendo-se consolidado esta estética sobretudo quantitativa através de Pitágoras, Platão e Aristóteles. Fixou-se, como refere Umberto Eco, em termos de pragmática operacionalidade, no Cânone de Policleto e depois na exposição que dele faz Galeno. O cânone tornara-se estipulação restrita de uso próprio da estética dogmática: "...a beleza não consiste nos elementos mas na harmoniosa proporção das partes; de um dedo ao outro, de todos os dedos ao resto da mão... de cada parte a outra, como está escrito no Cânone de Policleto." 650 A beleza exprimia-se numericamente na perfeição formal, conduzida pelo princípio da unidade na variedade. Este fundamento da estética foi retomado na Idade Média por diferentes autores, nomeadamente na estética musical, como foi o caso de Boécio. Relativamente às artes plásticas, e tendo em consideração a grande motivação das suas realizações de foro religioso, a 650Galeno



citado por Umbert Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval, p.42



264 proporcionalidade funcionou sobre harmonias concretas e orgânicas, não sob números abstractos, como se verifica em Vicente de Beauvais, na obra Speculum maius,, retomando a teoria vitruviana das proporções humanas — o rosto será uma décima parte do corpo,...determinando-se as dimensões da coisa bela, umas relativamente às outras. Quanto ao conceito integrador do Kosmos, foi elaborado também na estética medieval das proporções pela escola de Chartres, no cumprimento de uma visão estético-matemática em que predominava a noção de ordem. Deus é o Kosmos, "...a ordem do todo que se contrapõe ao caos primigénio".651 Uma outra das determinações especulativas próprias ao pitagorismo, a noção de "homo quadratus" foi também reavaliada durante este período, servindo para situar a condição do homem relativamente ao cosmos. O homem — pequeno cosmos —, referiase necessariamente ao cosmos — grande homem —, interpretado pelas relações numéricas, fundadas em correspondências numéricas que tomaram então uma dimensão estética (correspondências estéticas) de domínio simbólico. Todavia, a estética da proportio , com a necessária recorrência pragmática à regra artística, era sobretudo do domínio quantitativo, o que, na opinião de Umberto Eco, não soube satisfazer o gosto qualitativo próprio das estéticas da Luz que predominaram. A normatividade, o cânone que Almada procurou para a representação da figura humana situava-se na estética grega, não nas estipulações pertencentes à estética medieval, ou tampouco na exclusiva excelência das estéticas renascentistas, independentemente da importância que lhes atribui. Almada foi buscar aos gregos o verdadeiro fundamento. Segundo Lima de Freitas: ...O "clássico" — ou a Antiguidade — detinha um segredo, que para o pintor se consubstancia em traçados reguladores, em sábias leis de proporcionamento, em maravilhosas figuras "mágicas" operativas, em cânones imutáveis, segredo entretanto esquecido, pela complacência, a vulgaridade e o mercantilismo de um século profano.652



Articula-se esta reflexão, acerca da representação da figura humana, com a obsessão presente na obra de Almada, inscrevendo-se conjuntamente à determinação, em procurar o "número de ouro", como acima se referiu.



651Umberto 652



Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval, p.46 Lima de Freitas, Pintar o Sete , “ De Orpheu ao 5º Império”, p.29



265 A matriz da representação figural do corpo humano, nos gregos seguiu a grande determinação normativa — a regra da proporcionalidade harmoniosa, o que implicava o cumprimento de proporções específicas para a representação perfeita e idealizada do humano. Esta necessidade explicavase, pois os deuses eram representados sob forma de humanos — antropormofização dos deuses —, mas com medidas idealizadas que correspondiam à que deveria ser uma proporcionalidade divina, portanto de perfeição absoluta. 2.1.2. A representação do corpo nas mitologias de Almada Almada representou algumas figuras da mitologia grega como no caso de O rapto de Europa, (lápis sobre papel) de 1934 e Eros e Psiché, (óleo sobre papel) de 1954; ainda nos Frescos do Diário de Notícias realizados em 1940 e nas gravuras incisas e tapeçarias para o Hotel Ritz em 1959, neste caso a figuração de Centauros. Também nas fachadas da Aula Magna da Reitoria da Universidade de Lisboa evocou os fundamentos mitológicos da cultura europeia na Grécia. Representou igualmente figuras da mitologia bíblica, relacionadas com o Mito da Criação — designadamente nos Frescos do Diário de Notícias —, Anjos, como nos casos d’ O Anjo azul, (óleo sobre tela) não datado e um Anjo - Estudo para os frescos da Gare de Alcântara, não datado, entre outras revisitações em desenho. Os retratos fotográficos de Almada nu, procuravam recriar a imagem do corpo real idealizado, à semelhança do cânone. A comum procura de uma iconografia do humano de proporcionalidade perfeita, pretendia cruzar os dois vectores estruturantes que percorrem a sua procura: a identidade pessoal (unificadora) e a definição sagrada da "medida", numa alusão mítica directa às suas investigações relacionadas com o "número de ouro" e a relação 9/10, no âmbito da numerologia secreta e sagrada. Sublinhe-se a existência de inúmeros desenhos alusivos a um tipo de figura específica, a representar, que traduzem a quase obsessão formal, estruturante, preparatória para a execução final de grandes composições, como no caso dos estudos para os frescos das gares Marítimas, dos vitrais da Igreja Nª Senhora de Fátima, do seminário dos Olivais,...Tal facto, relaciona-se à concepção pictural da representação das figuras, de acordo com a devida abordagem plástica exigida pelo autor, como que tacteando a visibilidade das



266 imagens múltiplas do humano. Deve associar-se esta questão às temáticas, personagens e símbolos seleccionados e recorrentes na obra que reconhecem tipificações sociais características da época e da sociedade portuguesa, sobretudo lisboeta. 2.2. Intersubjectividade e identidade própria 2.2.1. O binómio corpo-alma Apesar da predominância optimista, sobre a crítica iconoclasta — por vezes —, no pensamento de Almada, existe um conflito intrínseco, imerso no inconsciente, que emerge através da enunciação da relação intersubjectiva, manifesto na questão da cisão corpo/alma para a unidade pessoal: Homem: …Nós somos tanto mais espírito quanto mais corpo formos. O espírito é para nós o que o corpo é para a alma, que jamais existirá sem ele. Sem nós não existiria espírito. Não é so luz iluminada é a sua velocidade a competir na brevidade com o eterno.653



É manifestamente significativo que a enunciação seja exteriorizada num diálogo entre o Homem e a Mulher, o que demonstra o valor primordial das afirmações que apontam para a assunção una do humano, pela via do sagrado e para o divino. O espírito exerce-se em exclusividade, pois é inato, é do instinto, em cada um. Pode fazê-lo, de forma automática, ou deliberadamente, por faculdades que lhe são próprias — do instinto de presença — a memória e a imaginação. Acerca da consciência do corpo próprio de cada um — homem e mulher — como via de desocultamento unificadora do ser, pela sua experiência percepcional integrada, o pensamento almadiano concerta-se às reflexões de Merleau-Ponty, mais pertinentes e elucidativas quanto à questão. A experiência do corpo enraíza o espaço de cada um na sua própria existência. O espaço é condição de desocultamento do corpo, pois o corpo precisa de espaço, ideia também presente na tradição hermética, que acentuava a necessidade da harmonia do corpo com o seu espaço, no espaço. 654 A espacialidade primordial significa a maneira como o corpo se realiza; é o



653"Galileu, 654Hermès



Leonardo e eu", Teatro, p.236 Trismegiste; Le grand texte initiatique de la tradition occidentale, p. 156



267 próprio corpo que ensina um modo de unidade que não é subsunção sob uma lei dualizadora, desagregadora, antes a exigência de conivência essencial. 655 Sinto que não devo deixar o corpo ganhar à alma, nem a alma ganhar ao corpo.656



A relação entre corpo e alma é de cumplicidade, pelo que, metaforicamente, Almada cita Leonardo da Vinci, numa dedicatória a Lima de Freitas, segundo testemunho deste: "A alma tem de quê chorar a perda do seu corpo."657 A unidade essencial não se trava em luta pelo predomínio e exclusividade de um ou de outro — entre corpo e alma —, mas é descoberta unicamente elaborada pelo próprio, pela constituição do corpo através também da relação ao "outro". A perspectiva ganha inequívoca primazia na fundamentação antropo-ontológica implícita nas reflexões de "Direcção Única", designadamente no fragmento em que Deus diz ao Homem: "Toma para ti, tudo isto tem uma direcção única."658 A direcção única e após a criação de Eva, eram os dois ao mesmo tempo, e as direcções proibidas significavam cada um indo para seu lado, sem possibilidade de encontro. Por herança da condição de humanos, o homem e a mulher em relação a si próprios — e mutuamente — também deviam manter a "direcção única" enquanto existisse a humanidade. Se estou só velo-te sempre e onde estejas. Juro-te, eu sou nós ambos. Mais do que a mim devo-me a ambos. Começo sempre em ambos e sem ambos não prossigo. Tu és a minha presença.659



A unidade 1+1=1 pode ser interpretada, simbolicamente, pela interpenetração da componente feminina no homem, e da masculina na mulher. O diálogo mantido entre a Mulher e o Homem em "Galileu, Leonardo e Eu" — relativamente à constituição da existência — estabelecese através da dádiva que a alma faz ao corpo. Poderia aqui atender-se à 655Cf.



Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la Perception, 1ère. partie — “Le Corps”. Leonardo e eu", Teatro, p.236 657"Num exemplar de Mito-alegoria-símbolo oferecido por Almada Negreiros ao autor destas notas, lê-se a seguinte citação, manuscrita…" Ver, p.42. Como refere Lima de Freitas a frase de Leonardo é igualmente citada por Paul Valéry in Introducção ao Método de Leonardo da Vinci (ed. Arcádia). tendo consultado a edição original em francês, verificam-se algumas pequenas diferenças na formulação da frase, pelo que se transcreve o parágrafo na totalidade para melhor contextualização original: "Cet homme, qui a dissequé dix cadavres pour suivre le trajet des veines, songe: l'organization de notre corps est une telle merveille que l'âme, quoique chose divine, ne se sépare qu'avec les plus grands des peines de ce corps qu'elle habitait. "Et je crois bien, dit Léonard, que ses larmes et sa douleur ne sont pas sans raison…" (Op. cit., pp.76-77) 658"Direcção única", Ensaios, p.34 659"Galileu, Leonardo e eu", Teatro, p.235 656"Galileu,



268 perspectiva jungiana dos conceitos de anima e de animus, respectivamente o elemento feminino, personificação de todas as tendências femininas na psique do homem, e a personificação masculina do inconsciente na mulher.660 Na "Conferência nº 1" — 1921 — encontrava-se já a enunciação simplificada desta ideia, quando Almada afirma o facto de ser homem: "Homem com h activo, masculino e feminino ao mesmo tempo e a toda a hora."661, ideia que seria posteriormente retomada de forma mais aprofundada e com forte intuito simbólico: "Luz plenitude núa/ irretratável presença/andrógina conceição/a todos não falta um/e um tanto de todos..." 662 de modo a estabelecer a efectividade de 1+1, pela unidade dos opostos. Mulher :…Por ciúmes vi a alma do meu corpo. Dei-lhe decididamente a minha alma. Já que não podia dar-te só o meu corpo ou só a minha alma em vida."663



O diálogo promove a dualidade da constituição substancial do ser único: entre o corpo da Mulher e a alma do Homem. . A união homem-mulher, condição subjacente para a unidade pessoal, mantendo contudo a sua identidade e autonomia, ultrapassando o diálogo entre o corpo de um e a alma de outro. Ao que a Mulher afirma: "Mas o meu corpo tinha ciúmes da tua alma." Efectivamente o Homem consciencializava a determinação de existência da Mulher através da sua propriedade sensível: (Homem:) "Tu sentes que és uma existência." Segundo o personagem masculino é a própria sensibilidade da Mulher que lhe assegura a sua afirmação de existência. Deus agravara o isolamento do homem individual — antes da criação de Eva —, tornara a vida a mais amarga solidão, tendo todavia indicado o caminho a seguir: a direcção única de colaboração entre ambos: 1+1=1. A "direcção única" era "ser eternamente a mesma, ainda que em toda a História da Humanidade não se fizessem senão disparates."664 Claro está que ambos fizeram o proibido: "Desde esse momento escangalhou-se tudo. Tudo! E foise por água abaixo a primeira colaboração que se fazia no mundo." 665 Foram então ambos, cada um para seu lado. Tornado o isolamento ainda mais contundente, depois de conhecido o que deveria ser o destino comum de 660



Cf. Marie Louise von Franz, “O processo de individuação”, in O Homem e os seus símbolos, op. cit., p.177 a 191; Ver também Bachelard, La Poétique de la Rêverie, Chapître III — "Rêveries sur la rêverie "Animus-Anima" ", pp.48-83. Cf. supra nota 661"Conferência nº 1", Artigos do Diário de Lisboa, p.49 662"Presença", Separata de Bicórnio, Abril de 1952, pp.4-5 663 "Galileu, Leonardo e eu", Teatro, p.236 664"Direcção Única", Ensaios, p.37 665Idem, ibidem, p.37



269 cada um: como se tivessem passado a existir dois mundos iguais e apenas uma pessoa em cada mundo. Ora a direcção única é para todos. E a única coisa que é comum a toda a humanidade é a própria vida, é o próprio mundo, não cabe pelo cu de uma agulha.666



Até aqui tem vindo a afirmar-se a consciência afirmativa da existência pessoal do indivíduo, através da assunção consciente do corpo: "O indivíduo é a nossa parte material absolutamente devida ao conjunto humano nas suas parcelas naturais: a colectividade e a família." 667 Essa condição é ultrapassada em demanda da afirmação singular da corporeidade individual, que implica, como se viu, a individualidade pessoal, portanto abrangendo a sua dimensão essencial, constituído como ajuda ao todo pessoal. Ao referirse ao individual, Almada considera a pessoa humana na sua unidade mais perfeita do humano, enquanto "é puramente universal e cada uma das pessoas humanas."668 A pessoa humana é individual, caso de cada um e paradigma (síntese) do universal, coincidindo nela a conciliação dos termos tradicionalmente constitutivos: Nós somos tanto mais espírito quanto mais corpo formos. O espírito é para nós o que o corpo é para a alma, que jamais existirá sem ele. Sem nós não existiria espírito.669



A concepção que toma de pessoa humana implica as duas dimensões, exigindo-se mutuamente como "complexo de material e espiritual exactamente como a própria vida."670 Competiria a cada pessoa humana saber onde conciliar esse complexo, estabelecendo com acerto a conciliação entre o material e o espiritual, o que apenas é possível, tendo consciência distinta de um e de outro. Para estabelecer simbolicamente as fronteiras entre o material e o espiritual, Almada serviu-se desse outro par dual, para evidenciar a dicotomia corpo-alma, enunciando-lhes as diferenças de natureza de um e outro, para provar que se implicam e se exigem, como no caso de Pierrot e Arlequim. Pierrot como predomínio da alma/espírito, Arlequim como sendo a primazia do corpo. Ambos se obrigam a existir, e 666Idem,



ibidem, p.43 ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.109 668Idem, ibidem, p.109. Adiante, neste mesmo texto, Almada explicita ainda mais esta ideia da unidade pessoal, quando considera que a "pessoa humana é um complexo de material e espiritual exactamente como a própria vida." Cf. p.113 669"Galileu, Leonardo e eu", Teatro, p.237. 670"Prometeu, ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.113 667"Prometeu,



270 morrem um sem outro, sem razão, pois não souberam encontrar a verdadeira ideia de ser existência: a verdade.671 O facto é que em "Panorama" Almada conclui de forma inequívoca:"...vale mais a vida do que a existência." 672 Afirmações idênticas encontram-se, quer na "4ª Manhã", integrada no poema "As Quatro Manhãs" de 1935: "Viver é sim, melhor do que existir...", quer em "Didacticon", quando mais impositivamente ainda, Almada reflecte em tom profético: "Por nada deste mundo sofras a existência: deixa-te viver." E, apelando à causa passiva do humano, pois a acção estava precisamente na continuidade de todos: "Tu nunca serás nunca o teu próprio advento. Por conseguinte não percas tempo: vive — deixa tudo pronto para que o teu advento se faça." 673 A resposta ao conflito ontológico e antropológico, implícito em Almada, não exclui uma ou outra dimensão do ser pessoal, exigindo a complementaridade que resolve a unidade do homem. A unidade do caso pessoal individual humano implica considerar a definição de individualidade como ponto de partida para uma correcta compreensão do conceito. A datação básica da individualidade situa-se nos primeiros anos do indivíduo. A individualidade nasce dentro do indivíduo, independente, fora dos seus progenitores. "...Nascer é vir a este mundo não é ainda chegar a ser. Nascer é feito dos outros. O nosso é depois de nascer até chegarmos a ser aquele que o sonho nos faz. (...)"674



2.2.2. Evocação e representação na relação eu-tu O modo de elaborar a consciência de si, decorre da relação estabelecida com o outro. A densidade da relação eu-tu, revela-se em Almada Negreiros no par: mulher-homem, figuras fundamentais que da obra escrita transitam para a plástica, retomados continuadamente, em progressão mesmo, pretendendo concretizar a unidade 1+1=1, condição para a salvaguarda da humanidade. A dualidade da figura humana, desdobra-se na sua obra plástica em complementaridade e redundância, relativamente às "presentações" na obra escrita: 671"Pierrot



e Arlequim personagens de teatro", Teatro, pp.43 a 71 Poesia, p.211 673 Cf. “As Quatro Manhãs” - 4ª manhã", Poesia; Cf. ainda "Didacticon", Ver, pp.67-68 674Idem, ibidem, p. 181 672“Panorama”,



271 — Nos pares mundanos presentes nos primeiros desenhos — protagonistas do cenário lisboeta em Nome de Guerra, certas figuras em A Engomadeira; — na duplicidade existencializante de Pierrot’s e Arlequin’s — nos "Frisos", em "Pierrot e Arlequim" (peça de teatro e respectivos comentários); — nos pares de namorados — diferentes pares mencionados na dramaturgia, alusões várias nos protagonistas de poemas...; — nos nus femininos — nudez de Judite em Nome de Guerra, bem como na figura da Engomadeira...; — na metafórica série de "Maternidade" — alusões à figura da Mãe, e na relação-diálogo dirigido Filho-Mãe, nomeadamente na poesia; — nos auto-retratos do próprio autor — e respectiva dispersão em ficcionais eu's poéticos e mesmo ensaísticos. 2.2.2.1. Pares Mundanos nos primeiros desenhos e ilustrações Nas primeiras caricaturas, e nos "desenhos humoristas" em geral, (publicados no Sempre Fixe, Diário de Lisboa...), verificam-se múltiplas as referências à coexistência e convivialidade entre homem e mulher, inscritos numa sociedade específica, datada e circunscrita em que o Autor se movia. Decorrem as cenas na evocação do quotidiano, estando presente uma ironia e argúcia denotadora de grande perspicácia e acuidade societárias - os desenhos demonstram certa moralidade implícita na própria denúncia de situações e fenómenos, vividos em interacção, pelos dois personagens: masculino, feminino. 2.2.2.2. Pierrot-Arlequim No respeitante ao par dual constituído por Arlequim e Pierrot, revejam-se as evocações de Pierrot, já comparecidas nos contos "Ciúmes" e "A Sesta", do conjunto de contos "Frisos" de 1915. Múltiplas, como se sabe as representações figurais tematizadas em desenhos e algumas pinturas. Já em 1918 a história de Pierrot e Arlequim servira de inspiração para o argumento de um Bailado intitulado "O Jardim da Pierrette", apresentado no Teatro da Trindade em Junho do mesmo ano.675 O argumento é acompanhado de desenhos correspondentes, quer ao cenário, quer aos figurinos identificados das personagens, bem como se inclui a indicação das pessoas que os protagonizaram. O Bailado surgiu na sequência de outras experiências realizadas anteriormente por Almada no domínio do bailado e após um contacto tido com a companhia dos Ballets Russes de Sergei Diaghilev — e 675O



argumento deste bailado foi publicado em edição do próprio Autor.



272 nomeadamente com Massine — que se deslocara a Lisboa em Dezembro de 1917. O enredo é breve e simplificado. História de amores trocados, em que Arlequim se vê apaixonado por Pierrette e Pierrot por Arlequina. Ciúmes e traição obrigam a atitudes rapidamente resolvidas a contento de todos e: "...feitas as pazes dançaram toda a noite como se não tivesse havido mal nenhum."676 O tema e título deste Bailado foi ainda pretexto para outros desenhos a lápis e aguarelas, realizados em 1918. No enredo, as personagens são bastantes inconsistentes se se comparar com a definição que Almada viria a concretizar posteriormente. Todavia já incluem traços reveladores da densidade depois explorada. Trata-se de personagens motivadas pelas pertencentes à Commedia del Arte677, embora com variantes relativamente à nomeação das figuras femininas, tema aliás versado na Arte, afecto a certo modismo, próprio do espírito da época. Ao nível da constituição antropológica dos personagens, neles se pretendem reconhecer conteúdos de temperamento e carácter que sintetizam a ambiguidade de relação pessoal, e de alteridade, sendo palco de ironias, sátira e dramaticidade latentes e manifestas. O facto de Almada Negreiros ser, no panorama da criação em Portugal, um dos artistas que mais e melhor os tomou e reconcebeu, revela-se nas aportações de fundo que incorporou nos dois principais protagonistas privilegiados, servindo-se deles para apresentar as suas convicções imanentes ao papel, função e saber do ser humano pessoal, realizando mais essa parábola — tantas vezes quantas lhe pareceram suficientes! Almada, mesmo no convívio mais íntimo privilegiou estas figuras emblemáticas, o que foi possível comprovar em manuscritos e desenhos inéditos que foram consultados678. A recorrência das personagens parecem consolidar a efectiva transparência egóica de que se revestem para a assunção da pessoalidade do próprio Autor, mesmo para aqueles com quem mais proximamente privava. Esse "Pierrot que nunca ninguém soube que 676"O



Jardim da Pierrette", edição do Autor, 1918 relevância das personagens consolidou-se como tradição, proveniente de uma forma de teatro popular, e nos seus inícios de rua, símbolos portadores de diferentes níveis de acepção. Ao nível da motivação criativa explorada na arte saliente-se que, por um lado, Pierrot e Arlequim são tema figurativo recorrente na história da pintura, nomeadamente na respeitante ao período da modernidade; por outro lado as histórias alusivas foram recriadas por diferentes autores que lhe incorporaram elementos diferenciadores e contribuiram para acrescentar uma carga suplementar a esses símbolos. 678Ver facsímile dos manuscritos mencionados, em anexo. 677A



273 houve" — datado de 1921 — apresenta-se como "História Trágica illustrada com sol e palmeiras" e segue com uma nota do Autor: "Esta história do Pierrot que nunca ninguém soube que houve, deixa de ser trágica quando se souber que o Pierrot e o Autor são uma única e mesma pessoa. Arlequim antes de ter coragem chama-se Pierrot. Pierrot depois de já ter coragem chama-se Arlequim. Todo o Autor que não foi Pierrot não presta; mas ai do Pierrot que não chegar a Autor! Lisboa, Março 1922"679



A história trágica descrita em 5 desenhos, intercalados no texto manuscrito, em caligrafia verde, conta mais uma história de Pierrot perdedor, tão derrotado por si mesmo que se enfia uma espada no coração. Pierrot amara perdidamente a "menina loira de olhos verdes" que, perante a sua indecisão, se casara com Arlequim. Arlequim é a força, a decisão, a vontade, Pierrot simboliza o contrário. A acção desenvolve-se num cenário que recorda a ingenuidade austera dos desenhos de "Deseja-se Mulher". As presenças são distantes, Pierrot acautela-se escondido, a menina loira de olhos verdes é figura longínqua quase a perder-se no sonho e Arlequim destemido recupera a sua hora e razão ganhando a felicidade que se exibe perante a sua espécie de sombra. A menina loira de olhos verdes é a realidade da idealidade a existir, que então Almada procurava. O Pierrot é o Autor, como aliás o próprio chama à atenção, mas quereria ser um Arlequim que porventura também era. Em Almada convergem Pierrot e Arlequim, são um e o mesmo. O caso Pierrot-Arlequim na peça de 1924 destaca Arlequim como símbolo da primazia do corpo: "a passagem do corpo por esta vida: a necessidade de satisfação para não contrariar as faculdades que devem ser livres e estimadas para que saibam escolher o melhor."680 Enquanto que "Pierrot é a contemplação do próprio Desejo o qual se desenvolve, se purifica e torna-se Perfeição. É o ideal tornado perfeição no próprio Desejo." 681 Não implica esta caracterização qualitativa da predominância de carácter de um ou outro que tenham exclusivo sobre, respectivamente, o corpo ou o espírito. Antes um e outro usufruem de predominância decorrente de passividade ou actividade mais exacerbada, consoante Pierrot ou Arlequim. Mas, na peça de teatro, a vontade de Arlequim proíbe-o de actuação, o que sucede aliás com Pierrot também e os leva a morrer, donde um desfecho diferente daquele que 679Ver



facsímile dos manuscritos mencionados, em anexo. e Arlequim personagens de Teatro", Teatro, p.60 681Idem, ibidem, p.60 680"Pierrot



274 se referiu no inédito de 1921. Ambos protagonistas não são lineares de definir, apesar da tendência para conceber um ou outro mais atreito a determinadas tipificações restritivas. De mencionar, a consistência da abordagem em termos antropológicos e estéticos, estando implícita a perspectiva ontológica, que Almada desenvolve nesse estudo aprofundado em "Pierrot e Arlequim", síntese da sua quase obsessiva ligação ao tema revelador da questão da identidade pessoal singular-alterna. "Comentários" é um longa reflexão datada de 1924, publicada a jeito de prólogo a seguir à peça "Pierrot e Arlequim personagens de Teatro"682 subtitulada "Ensaios de diálogo seguidos de comentários por José de ALMADA NEGREIROS", constante no volume dedicado às obras escritas para teatro. Sob esta última titulação apresenta-se uma série de textos que se caracteriza por uma unidade fragmentária (compósita) baseada na subdivisão que segue: — "Teatro" - duas páginas; — "Nós todos e cada um de nós" - uma página; — "Pierrot e Arlequim" - meia-página; — "Comédia" - sete páginas; — "Tragédia" - três páginas; — "Comentários" - catorze páginas; — "O Anjo da Guarda" - uma página. A anteceder os textos, Almada apresenta-se em auto-retrato, com a legenda "Conocido si, abarcado no", e dedicado à Memória do Arlequim d’ "O Jardim de Pierrette" e à Pierrette, ao Pierrot, à Arlequina e ao Poeta, cumprido o espírito das realizações mundanas organizadas por Almada Negreiros no grupo ligado à Condessa de Castelo.Melhor. Em 6 de Abril de 1915683, "O sonho da Rosa" é apresentado no palácio dos Condes de Castelo Melhor. Em 1918 realizam-se três bailados: "A Princesa dos sapatos de ferro"684, coreografia, figurinos e direcção, o "Bailado do Encantamento, coreografia e direcção do 1º acto (Teatro de São Carlos), para além do caso anteriormente referido. Ano, portanto, em que Almada Negreiros não apenas



682Esta



peça de Teatro foi inicialmente publicada em Athena, nº1 e depois em volume, antes de ser inclusa no volume Teatro ,editado pela Ed. Estampa, e mais recentemente no volume titulado da mesma maneira, editado pela INCM. 683Do mesmo ano data o anúncio de um bailado dedicado a Sonia Delaunay: "Ballet Veronèse et Bleu" que não viria a ser concretizado. 684Em 1925 Almada recusou-se a participar neste bailado, promovido por Ruy Coelho. A propósito deu uma entrevista ao Diário de Lisboa de 20 de Março, onde explica as razões.



275 anima, juntamente com Cottinelli Telmo e Luís de Turcifal o grupo, mas é primeiro-bailarino. Atenda-se ao teor das características complementares que Almada aponta para Arlequim e para Pierrot, seguindo as notas de "Comentários": Pierrot "é contemplação do próprio desejo; Pierrot não é subtil, é simplesmente um convencido, um apaixonado, fatalmente atraído pelo seu único amor; Pierrot é a aparição; Pierrot é o êxtase; Pierrot é a inspiração; Pierrot é o culto interno; Pierrot é o Werther; Pierrot é a tragédia do Homem e o seu Desejo." Quanto a Arlequim: Arlequim é a passagem autêntica do corpo por esta vida...; Arlequim não descansa enquanto não encontrar entre todas Aquela que é a sua; é a própria natureza do amor!; Arlequim é um subtil e um apaixonado...; Arlequim [é] os sentidos; Arlequim [é] a aventura; Arlequim [é] a experiência; Arlequim [é] o culto externo; Arlequim como o Fausto é capaz de vender a alma ao Diabo em troca dos bens terrestres; Arlequim é o D. Quixote,...; Arlequim é exactamente essa mesma tragédia [a tragédia do Homem e o seu Desejo]." Na sequência, Almada explicita as figuras que lhe surgem reveladores da ancestralidade mítico-simbólica de Pierrot e Arlequim, naquelas que são as suas fontes primordiais: a Bíblia e a Mitologia. A personagem bíblica é Onan que depois da morte de seu irmão Herr, tomou para esposa a viúva e cunhada, e acabou por ser condenado por Deus com a Morte — como castigo — por impedir criminosamente ter descendência. Na mitologia síria, a outra personagem é Átis, pastor que perde o amor da rainha Sembá, pois lhe faltou ao juramento sagrado de se conservar puro até ao dia das Bodas. Átis foi castigado pelos deuses "por desvario da carne". A identificação de Onan com Pierrot faz-se porque ambos não traíram o seu Desejo, nem ainda quando passível do castigo de Deus. No caso de Arlequim a identificação



276 com Átis traduz-se em que: "... terá o bastante com que escolher o melhor, mas que não falte ao juramento sagrado de não desejar senão o que lhe pertencerá."685 Serviu a citação dos conteúdos bíblicos e mitológicos para afirmar a dupla vertente constitutiva da humanidade: o misticismo e o paganismo reconhecidos, decorrentes das duas figuras mencionadas e espelho da substância de Pierrot e Arlequim — como símbolos e personagens universais. Almada sublinha o facto de ambos serem precisamente personagens e não pessoas, pois cada pessoa tem em si Pierrot e Arlequim, reconstituindo-se a unidade a partir da dicotomia aparente. De salientar que nos textos de 1924 surgem como manifestação plástica os seguintes trabalhos alusivos às duas personagens simbólicas: um desenho de Arlequim, um desenho de Pierrot, e finalmente um desenho de Columbina, Pierrot e Arlequim, constituindo-se tríade explícita. Desta tríade nasceu a dramaticidade final do texto, uma vez que Columbina vendo-se disputada por ambos, simbolicamente constituía-se foco e objecto de desejo que os obrigou a desencadear acções determinantes e sem retorno —morte. Considere-se o facto dos diferentes personagens das peças de teatro servirem simbolicamente em Almada para afirmar o desenrolar das cenas verídicas da humanidade, seus conflitos e confrontos, desejos e angústias. O que acontece como se verificou no caso de Pierrot e Arlequim, pela mediação intercalar de Columbina. E pelo teatro é fornecido o conhecimento da humanidade, de tudo aquilo que lhe é respeitante, para a definição do termo de base — o indivíduo: O conhecimento geral que a humanidade tem das coisas comuns, como por exemplo, a própria ideia de humanidade, de sociedade e de indivíduo; a ideia geográfica da terra; a nomenclatura das coisas, das suas utilidades e propriedades; a ideia de vida e de morte; a ideia de Deus, de Pátria, de Família, de Religião, de Ciência, de Arte, etc. são funções da palavra teatro.686



Em "Nós todos e cada de um de nós", Almada interroga-se relativamente ao número de pessoas, que desde o início da história do mundo tenham existido: "- Sabem quantas pessoas tem havido desde o princípio do mundo até hoje? 685"Pierrot 686



e Arlequim personagens de Teatro", Teatro, p.62 Idem, ibidem, p.46



277 - Duas. Desde o princípio do mundo até hoje não houve mais do que duas pessoas: uma chama-se a humanidade e a outra o indivíduo. Uma é toda a gente e a outra uma pessoa só."687



Daqui se poder inferir que cada um seja o resultado de toda a gente; e que: O que está fora de dúvida é que cada um deve ser como toda a gente, mas de maneira que a humanidade tenha efectivamente um belo representante em cada um de Nós.688



Assim, Pierrot e Arlequim desejam simultaneamente ser um o outro? Pierrot: Gostava de ser como tu, pois fazes quanto queres e eu, que não quero senão a uma, essa mesma não na tenho!689



Na peça de teatro e durante a duração dos diálogos mantidos entre ambos vão-se consolidando as componentes comportamentais e de carácter de um e outro. Definem a tipificação do indivíduo introvertido e apático e do extrovertido e actuante. No momento em que Arlequim finalmente pretende transmitir a Pierrot o segredo, esquece-se do respectivo conteúdo, pelo que não se concretiza a transmissibilidade intersubjectiva, contrariando essa espécie de dualidade existente entre a interactividade da humanidade e do indivíduo na humanidade. Pierrot: Escapou-te essa! Tu não dizias que a vida era só uma, e que havias de espremê-la muito bem espremidinha até ao fim ? Arlequim: Escapou-me logo a melhor de todas ! (...) Pierrot: Escusas de dar a palavra de honra, porque sei que dizes a verdade. Também a mim me escapou a melhor de todas! Arlequim: Tem graça: a ti também ?! Pierrot: É verdade: a mim também. Arlequim: Não há dúvida: agora já é tarde. Cai o pano para sempre.690



687



Idem, ibidem, p.47 Idem, ibidem, p.47 689Idem, ibidem, p.52 690 Idem, ibidem, p.59 688



278 Pierrot é o protótipo do místico/apolíneo, enquanto que Arlequim simboliza o profano/dionisíaco.691 Aquilo que aparentemente poderia remeter para a cisão irremediável no homem, mesmo quando se trata do homempersonagem, não se verifica como tal pois, efectivamente nem Pierrot é só alma, nem Arlequim é só corpo. Ambos são tão completos, enquanto símbolos humanos que a nenhum deles se pode retirar o direito de corpo ou alma, respectivamente unidos pelo objecto do seu Amor por Columbina, entendida como princípio vital que os distingue e os reúne, que justifica a existência e o afecto universal. É esta a razão por que nós somos em geral tão diferentes de Nós próprios e tão desiguais: porque umas vezes é o Pierrot que sonha, outras vezes o Arlequim que salta, e outras vezes os dois que não se entendem.692



No âmbito da representação dos personagens encontram-se inúmeros desenhos e algumas pinturas, entre as quais se destacam: as figuras isoladas de Pierrot, de Arlequim e de Columbina; de Pierrot e Arlequim; de Arlequim e Columbina/Pierrette; de Arlequim, Pierrot e Bailarina; Cabeça de Arlequim.693 A abordagem plástica privilegia sempre a dicotomia específica que traduz a unidade de cada um dos personagens simbólicos — matéria e espírito como dominantes de personalidade —, embora exercendo-se uma cumplicidade intersubjectiva entre todos. Assim poderíamos falar de uma "síntese e harmonia da genialidade do espírito e da matéria", para usar os termos de Almada Negreiros, a propósito desta questão. Por extensão, a definição que Almada adianta do homem do século XX, pode-se ler como referência directa à unidade das características de Pierrot e Arlequim: O Homem do século XX tem um perfil determinado: não é místico nem pagão.(...)694



691"Em



verdade, correspondendo a duas atitudes possíveis do Homem, Pierrot e Arlequim personificam a contemplação mística e a experiência pagã. Autênticas alegorias, representam, de um lado, o mergulho no interior e seu consequente imobilismo e, de outro, a projecção no exterior, com seu decorrente espírito de aventura. Ao invés de corresponderem a corpo e alma, respectivamente, simbolizam componentes do espírito humano, ora voltado ao Céu ora preso à Terra; vida sempre, com os direitos de corpo e alma, quer identificados com o Espírito-Matéria no homem." Duilio Colombini, op. cit., p.99. 692"Pierrot e Arlequim personagens de Teatro", Teatro, p.66 693Cf. Anexo II — Lista de Retratos de Pierrot, Arlequim e Columbina. 694"Pierrot e Arlequim personagens de Teatro", Teatro, p.66 Esta efectividade da relação intersubjectiva foi por demais salientada pela antropologia filosófica de teor personalista, mas também existencial, como é o caso de Karl Jaspers. Jaspers, que segundo testemunho oral recolhido por Mª Manuela Ferraz para a sua tese de licenciatura, teria sido um autor de referência do próprio Almada Negreiros, o que cronologicamente é certamente possível...



279 2.2.2.3. Pares de Namorados/Amantes Encontra-se o par originário nas diferentes produções literárias de Almada, para além da evidente recorrência no desenho e na pintura, como se mencionou. De salientar as diferentes naturezas desenvolvidas, aparentemente, mas que remetem para uma identificação modelar da figura feminina e da figura masculina na dramaturgia e no romance, presenças fundamentais que procuram o caminho da humanidade, para a assunção da unidade do ser pessoal que encontram eco, em termos representativos, constituindo um dos planos recorrentes da iconografia de Almada. a) Pares representados na pintura decorativa de figurinos, encomenda para a Alfaiataria Cunha, em 1913 (óleo sobre tela): quatro telas, em cada uma delas figuram duas pessoas: homem e mulher, em diferentes poses de teor mundano — linguagem plástica simplificada e académica; figuras estilizadas com muita influência da linha dos desenhos referidos em a).695 b) Pares Nus: Nalguns casos denotam uma influência volumétrica evocativa da figuração picassiana; cuidado atendimento às cenas representadas numa voluptuosidade que recordam certo espírito boémio e traiçoeiro, comportando um objecto simbolicamente fálico — punhal ou faca; constituição do movimento dos corpos envolventes, em que o olhar se pousa no interlocutor que não ficará certamente passivo.696 c) Série de desenhos de Nus femininos e masculinos: As figuras de nu, quando feminino, são extremamente variadas, em termos de abordagem plástica e também quanto à contextualização e atributos. Predominam figuras em pose, embora se reconheçam alguns casos de posicionamento mais natural. É dada uma relevância à emancipação do corpo feminino, que surge absolutamente potencializado, exuberante na sua voluptuosidade e condescendência social. É corpo entendido como vínculo afectivo, de sedução e posse ao homem, caricaturando por vezes, estádios de submissão, que se intui recuperadora e determinante em última instância — pequena subversão de classe que vence sob a "esperteza saloia" de alguns homens...— trata-se do anúncio da mulher vencedora. Mas também pode ser nu feminino como corpo-dádiva em absurda ironia e fado inevitável da condição moral e cultural vigentes. E, finalmente — sem se pretender a exaustão — é um nu 695Cf. 696Cf.



Anexo III - Lista de Retratos de Pares 1 Anexo IV - Lista de Pares Nus 2



280 que se confirma na cumplicidade e configura o mito do feminino mais utópico, correspondência a figuras retiradas da obra literária de Almada, que parecem rever-se nos desenhos ou nos menos numerosos casos de pintura. Os Nus masculinos são igualmente afirmativos, menos provocadores, porque menos convincentes — em termos plásticos e de execução. Possuem-se e possuem, a si e aos nus femininos que pressupõem. Explicitam a determinação solipsista, por vezes, embora radiquem a vontade e o desejo que apenas em alguns nus femininos se apresenta mais manifesto, se bem que obviamente com força de latência. Recuperam a força e a virilidade expressionística, ainda que através de uma linguagem linear afectada por opções picassianas bem evidentes. Trata-se, na grande maioria de nus do quotidiano, flagrantes pessoais, embora não tão individualizados quanto os nus femininos atrás mencionados. Não parecem gerir cumplicidade mimética com os Auto-retratos de Almada, o Autor não necessitou transpor-se para os outros para se mostrar: assumia-se directamente em si. 2.3. Figura Feminina — retrato de corpo inteiro A figura feminina é sobremaneira abordada nos Frescos da Gare Marítima de Alcântara, bem como na Rocha Conde de Óbidos, existindo ainda inúmeros estudos preparatórios para ambas as encomendas. Em ambos os casos, denota-se uma preocupação grande, por parte do artista, em atender à especificidade do quotidiano, relativo à contextualização do personagemfigura. Sem esquecer que as figuras mais representadas, correspondem a uma presença que se vê já anterior — e recorrente —, na obra literária e plástica de Almada. Trata-se de figuras femininas típicas da vida lisboeta ribeirinha que ilustram a temática do cais, da partida dos barcos, protagonizando uma certa ambiência caricatural que atribui um cunho característico e simbólico, portanto de ordem sociológico e antropológico-simbólica. Os Estudos para os Frescos da Gare de Alcântara glosam essas figuras femininas, quer como representação de corpo inteiro, quer como aproximação anatomofisiológica a elementos isolados: cabeça, busto...De presença igualmente relevante a representação da mulher em situação: a mulher a namorar, a dançar, no dia de festa, a mulher à espera, a mulher com seu filho...; vêem-se as varinas, as mulheres carregando o sal, a mulher a pescar, as mulheres a reparar as redes, as mulheres em repouso na paisagem ou a jogar, enquanto os homens se afainam nos preparativos para o mar...ou na volta. Nesta faina diária, retirada



281 de um quotidiano quase de caricatura folclórica, imiscuem-se as lendas, no caso da Gare de Alcântara a da "Nau Catrineta". No caso da Rocha Conde de Óbidos, a presença feminina ocupa-se de lugares característicos ainda frequentes, assumindo uma presença quase ininterrupta na decorrência da narração iconográfica: encontra-se contudo a varina, a mulher do pescador, do marinheiro e remando; a mulher e os saltimbancos, as figuras de circo. Por outro lado, nesses estudos — bem como depois nos frescos realizados, a mulher apresenta-se na inevitabilidade de sua condição moral-societária própria da época: a mulher com crianças, a mulher como passageiro, a mulher que fica, a mulher que espera. A referencialidade mítica, do pensamento pré-filosófico que a tradição popular veicula nas lendas espalha-se como nuvem de promessa conquistada pelo sofrimento ansioso de redenção pelo amor mais nobre. Enquanto no primeiro caso as figuras femininas apresentam traços fisionómicos vagos e porventura resignados, assumindo a sua inevitabilidade, aceitando a sua condição e estatuto, na Rocha Conde de Óbidos, a presença emanada das figuras femininas agarra a espessura do espaço, muitas vezes saturado de elementos de valor enquandrador, espécie de cenário propiciador da acção. As mulheres revelam traços decididos, traduzidos na dinâmica e volumetria de que o artista as dotou, exemplo aliás próximo das grandes volumetrias dos nus femininos ou da figura feminina constante nos "episódios" dos Pares ou Figuras de homem-mulher de 194748. Não é alheio à intenção a recorrência às personagens do circo, local em que se supera o possível, se pretende conquistar a auto-regularidade ou conveniência. Nos Frescos da Rocha revela-se uma espécie de poética da acção e da força intrínseca, constitutiva da mulher, exaltada como monumento, após um tacteamento provisional de complacência ou condescendência na Frescos da Gare de Alcântara, em que a poética recebe a passividade interior e a resignação da conformidade preconceitual. 2.4. Figura Masculina As figuras masculinas aparecem em muito menor número do que as femininas. Radica a sua abordagem em situações retiradas do quotidiano masculino da época, próprio de classes sociais específicas; protagonizando tipos, profissões e funções sócio-económicas simbólicas na colectividade a que Almada tanto se dirigia. Em todos os casos mencionados, o corpo



282 configura as atitudes e decisões esperadas, os gestos respectivos — de certo convencionalismo —, servindo para acentuar muito nitidamente a caracterização visada. A géstica individual explorada, promove uma consciência crescente do corpo que toma a idealização/racionalização em termos representativos e, por outro lado, a expressividade ambígua das emoções contidas, dissimuladas. Trata-se, em alguns casos, de retratos mais mundanos, reflexo de uma convivência social de élite, intelectual nomeadamente, que Almada tão bem conhecia; trata-se, noutros, de um profundo conhecimento das pessoas — neste caso homens — na sua expressão solipsista. A individualidade marcada, a assunção do sujeito, por trás dos atributos e do anedótico, documenta uma mentalidade pública e a apropriação do espaço próprio e dos outros, mostrando a acuidade de reflexão necessária para a representação. 2.5. Cabeças — retratos femininos e masculinos As cabeças, aparentemente, são anónimas e permitem explorar traços fisionómicos, naquilo que de mais diferenciador e radical possuem os retratados. Embora, se perceba que, na época, este anonimato seria, porventura, relativo. Como acontecia nos trabalhos que albergavam o corpo inteiro, quer feminino, quer masculino, encontram-se as duas polaridades sociais marcadas: a élite e o povo. A incidência apenas numa parte do corpo humano privilegiou a profundidade do indivíduo abordado, emergindo elementos que, para além da dimensão simbólica, são de delicado estudo psicológico e societário. No respeitante aos retratos devidamente identificados, o artista pretendeu fixar os termos mais pessoais dos visados, de acordo com o seu próprio olhar, porventura mais, do que naquilo que delas emanava como fonte e núcleo. O olhar do artista que olhava e via, de acordo com as suas idiossincrasias, usando o desenho na maioria das vezes, para aplicar as suas pesquisas esotéricas e não apenas teóricas da Arte. 2.6. Bailarina(os), artistas e figuras de Circo Bailarinos, artistas e figuras de Circo são personagens por algum tempo objectivo e pessoas individuais humanas sempre, assim como qualquer outros indivíduos que o Autor pudesse ter tomado como fonte. Os temas do Circo correspondem a certos modismos, explorados pelas correntes de



283 vanguarda nos princípios de século, mas portadoras já de tradição temática na história da Arte ocidental. Os temas do circo e do bailado são presença constante na obra plástica de Almada desde início, sendo abordados na ficção como já se referiu. O circo como local imaginário privilegiado, onde se realizam as fantasias e os sonhos das crianças, predispõe à estipulação das figuras algo trágicas dos protagonistas, na maturidade. As figuras do bailado recuperam a memória próxima e própria do artista, também bailarino e coreógrafo na juventude, como se viu, embora actividades eventuais. Foram no entanto, actividades decisivas para a constituição da obra conjunta que serviram para disciplinar experiencialmente a consciência do movimento e a expansibilidade do espaço envolvente. A dança como assunção e consciência dos gestos e comportamentos proxímicos, pressupõe o domínio individualizado do corpo, na complexidade de execução e também na capacidade de retenção das atitudes. 2.7. Maternidade Sob esta temática foi realizada uma série de desenhos a partir de 1935, ano do nascimento do filho, e sendo evocação da relação primeira: Sarah Affonso e o filho. Aproximam-se, ao nível da linguagem plástica, do tratamento referido a propósito dos nus: influência na linha (do desenho e na gravura) de tendência volumétrica e simbolicamente "continente" do mundo. A figura feminina surge na sua máxima exponencialização, simbolicamente assumindo proporções de "grande-mãe", para utilizar a expressão freudiana, mas uma "grande-mãe" efectivamente optimizante e não castradora. A plasticidade da figura feminina, embora cumprindo os termos afectados à sua tipologia e sexo, pretende sublinhar a emancipação dos preconceitos sociais vigentes, mostrando a sua nudez em pujança. A criança é sobretudo o resultado da relação primordial tão frequentemente abordada em Almada, preservando contudo a autonomia e identidade que se adivinha. 3. A definição do "eu" como unidade — a personalidade 3.1. A dimensão sensível e sagrada da pessoa individual humana



284 "E até ao fim dos tempos cada pessoa leva em si a testemunha dos primeiros momentos da 697 humanidade."



Emerich Coreth na obra O que é o Homem ? ao referir-se ao primitivo pensamento grego, salientou a importância dos elementos antropológicos nas origens da filosofia, no âmbito da dimensão mítico-religiosa, em "cujo mundo representativo se realiza uma auto-exposição do homem." A tentativa para compreender o sentido e presença do homem no mundo como indivíduo pessoal humano698, quer pelo divino, quer pela meta transmundana da alma, implica "que debe alcanzar algún dia, trás un proceso de purificación con sucesivos nacimientos." 699 Bem certo o sentido outro que se deve dar a estes "nascimentos", leva a pensar no caso da descoberta pela necessidade pessoal de Antunes... Para uma melhor compreensão do pensamento de Almada torna-se conveniente explicitar os termos definidores de três conceitos mais um (operativos e) fundadores da sua antropologia filosófica: Humano, Homem e Pessoa Individual Humana e ainda o de indivíduo. Por Humano entenda-se "o geral da Humanidade mas quando ainda se dirige a caminho do Homem"; por Homem, "a unimorfização do Humano num ser abstracto e comum a todas as pessoas humanas, precisamente chamado Homem, o universal"; finalmente, por Pessoa Individual Humana, veja-se a "localização real num único ser humano da generalidade humana e do padrão universal e abstracto, o Homem."700 Finalmente, por indivíduo que se caracteriza por ser a parte material do ser humano singular, absolutamente devida ao conjunto humano nas suas parcelas naturais: a colectividade e a família. O individual não deveria ser uma referência ao indivíduo colectivo ou familiar, mas à pessoa humana na sua unidade mais perfeita do homem. Assim, em vez de designar a completude do humano por individual, dever-se-ia chamar-lhe pessoal, na medida em que no indivíduo se dimensiona a espiritualidade que é aliás condição própria ao universal. Almada marcou a distinção entre o Humano e o Homem, bem como este e a Pessoa Individual Humana, pois correspondia, cada uma das noções a diferentes presenças, fases até chegar à personalidade individual, conseguida 697Almada



Negreiros em Entrevista a António Valdemar, Diário de Notícias, 23.06.1960 específica, usada por Almada Negreiros, e que tem vindo a ser adoptada neste estudo. 699 Emmerich Coreth, o Qué es el hombre ?, p.46 700"Ver — O Primado da Vista, o Primado da Luz", Ver, p.175 698Terminologia



285 pelo Homem, na Humanidade. Esta tripla definição dos termos estabelece-se a partir da unidade consubstancializadora no homem, do sagrado e do sensível. Esta lição de indissolubilidade vem de Homero e constitui, precisamente, a descoberta da personalidade de Homero. Na história da Humanidade há apenas um outro caso que Almada cita, o de Jesus Cristo. Por aproximação portuguesa, poder-se-ia apontar Gil Vicente: ele fala-nos do "sensível" como artista; não fala em "estético" como cientista. E tudo isto se passa entre o céu e o inferno, ou seja no sagrado."701 A grande dádiva ao homem, da continuidade, revela essa condição única de conciliação entre o sensível e o sagrado: "O homem primitivo incomparavelmente mais material e mais espiritual, a um tempo, do que qualquer outro, havia fatalmente de estabelecer a relação entre o terreno e o sagrado sem os desligar. Antes de todo o conhecimento o instinto do homem não podia deixar de ser ignoto e genial." 702 O homem surgiu no mundo num tempo historicamente não bem determinado, mas que se sabe mítico, evocado no princípio da era da humanidade e a ele se submeteu. O homem continua na terra em perpetuidade, pertence ao terreno: "É o que o mundo não entende: que o imortal passe pelas entranhas da terra." 703 E veio depois o tempo em que cada um, por si se evoca e descobre, na submissão castigada ao tempo cronológico, justificado pelo Mito da Queda. No "Prefácio a um Homem de Barbas" Almada referiu-se à experiência do tempo pessoal, do humano como sendo, "O tempo de cada qual é o justo para si. Não é dado a ninguém a ocasião da política do tempo de outrém."704 Enquanto se atende ao tempo pessoal, na dimensão em que o sujeito o percepciona, portanto na continuidade da sua existência, vê-se precário e fragmentado, embora o Tempo705 na unidade do mundo, seja concebido como 701



"Ver — I o sensível e o sagrado II o estético ou a teoria", Ver, p.224. Curioso será de referir os estudos profundíssimos e a produção cénica “descoberta” do Auto da Alma de Gil Vicente, em 1965. Segundo Vítor Pavão dos Santos, Almada teria realizado então um espectáculo de grande beleza visual. Obra dramatúrgica que explora elevando ao expoente visual-simbólico máximo a dramaticidade emblemática das figuras: Alma, Diabo, Anjos...e Homem, representando assim, Gil Vicente via Almada Negreiros a indissolução no homem, do sagrado e do sensível que vimos referindo. 702 "Ver e a personalidade de Homero", Ver, p.77; Simbolicamente são as duas vias representadas em alteridade: Arlequim e Pierrot. 703"O Mito de Psique", Teatro, p.216 704 Antologia, Univ. Coimbra, p.145 705O Tempo universal — o Tempo do mundo é "Acto contínuo [d]o Todo. O Tempo é feição do Todo. É unidade indivisível do Todo indivisível. Uma unidade do Todo, como o Todo." (Ver, "Ver", p.55) As três unidades constitutivas do tempo, passado, presente e futuro são sempre o mesmo Tempo. O passado é o Todo do Tempo, assim como o presente é o Todo do tempo ou ainda o futuro é o Todo do tempo. O Todo pode ser representado por um circulo, um mesmo círculo que signifique um por um, o passado, o presente e o futuro. Cada um envolve todos, sendo o mesmo Todo do tempo, sempre presente — passado,



286 Todo. O tempo pessoal implica a consideração do tempo da colectividade, a consciência pessoal singular da pertença ao fluxo do tempo, associado ao espaço dessa mesma colectividade vivida pela pessoa singular. Urgia recobrar a unidade pessoal do tempo e do espaço, para a realização do ser pessoal como conquista e recuperação originária. A ideia da recuperação subjaz o conceito de ingenuidade na acepção muito particular a que Almada atende. Todas as coisas do universo aonde, por tanto tempo, me procurei, são as mesmas que encontrei dentro do peito no fim da viagem que fiz pelo universo.706



Num mesmo tempo e num mesmo espaço podem estar várias pessoas simultaneamente, mesmo sendo alheias entre si. Mas Almada não deixa de sublinhar que: "... o espaço e o tempo são aparências por nós fabricadas para dar passo ao espírito e não lenha para nos queimarmos."707 O Homem pertence ao Tempo, "O Homem é variável como o próprio Tempo, o Grande Mestre." 708 O conceito ontológico de Tempo, inclui tanto a variabilidade e mudança, quanto a fixação mítica que o estipula como cíclico, passível do eterno retorno. Almada insistiu ainda na referência a um tempo determinado, a um momento "Alfa", donde tudo proviria: "Tudo começava lá no princípio, num ponto: um simples ponto sem dimensão, e do qual partiam depois todas as linhas todos os ângulos, cones e vectores de uma esfera infinita da qual a terra era uma pequena reprodução e eu uma pequena reprodução da terra." 709



O tempo constitui-se numa interpretação que conjuga e alterna, por vezes o tempo objectivo com o tempo subjectivo ou psicológico, a que poderá não ser alheio o eventual conhecimento de Bergson, e as suas reflexões acerca da questão. Mas é também a procura de um tempo antes do tempo que corresponde ao fenómeno primordial da "antegrafia", como primeira



presente e futuro no presente. A única distinção, para Almada seria "a hierarquia do anterior e posterior ao Todo, como ocasiões internas do Todo e nas quais a unidade comum é o Todo." (Ver, "Ver", p.56) 706"Invenção do Dia Claro Confidências", Poesias, p.171 707 Antologia, Univ. Coimbra,p.145 708"Alegria e Tristesa", Artigos no Diário de Lisboa , p.107 709 “As quatro manhãs”, a 4ªmanhã, Poesias , p.190



287 manifestação visual do homem. E visual porque o próprio sentido da visão tem, para o homem uma prioridade definitiva. 3.2. A descoberta da personalidade Mais do que descoberta: invenção. O "nascer outra vez" que proclamara n' A Cena do Ódio , dentro de um processo anti-intelectual polémico e ainda incerto e contraditório.710



O caso de Antunes em Nome de Guerra é demonstrativo dos graus de inseparabilidade do sagrado e do sensível mencionados: Antunes começa por ser humano, depois homem e finalmente acede verdadeiramente à pessoa individual humana. Parece ser compreensível esta transposição para o personagem da ficção que encarna a problemática de recolha no íntimo de si, da inseparabilidade de identidade pessoal assumida — o self, porventura numa perspectiva afecta à Psicanálise de Jung.711 Almada não se contentou com um estudo "à superfície da pessoa humana", antes aprofundou, de acordo com as explicitações e terminologia a que acedia, o íntimo, o recôndito, procurou no Homem o inexplicável para Ver, reencontrar a Luz. 3.2.1. A invenção do eu pelo maravilhoso Uma das criações onde se patenteia essa intenção, manifesta através da ficção breve é "O Cágado"712. O conto narra a história de um "homem muito senhor da sua vontade". Como não suportava que duvidassem dele, teve que buscar meios para se credibililizar quanto contasse a história do Cágado: a melhor solução era levar consigo o dito cágado, prova irrefutável da afirmação de que "vira" mesmo um cágado! Pelo enfrentamento que previa acontecer em comum — na família — resolveu achar o animal: "pôs-se a espreitar para dentro e depois de muito espreitar não conseguiu ver senão o que se pode ver para dentro dos buracos, isto é, muito escuro." 713 A metáfora do fora (e procedimento) psicanalítico é por demais evidente e não tanto uma 710José-Augusto



França, Almada, português sem Mestre, p.68 Mourão-Ferreira aceita esta incidência, precisamente, ao afirmar, a propósito das considerações alusivas à questão desenvolvidas no capítulo I de Nome de Guerra, que: "Almada Negreiros dava-nos obliquamente a "chave" do seu modo de criação, cujas raizes mergulham no "inconsciente" não apenas pessoal, mas também colectivo; e isto, note-se, numa altura em que, em Portugal, ninguém falava de Jung, em que o próprio Almada com certeza o ignoraria. Por outro lado, para ser da sua época, jamais precisou ele de se interessar pelas correntes da sua época (...); bastavam-lhe pelo contrário, inconscientemente deixar-se impregnar por tudo o que de vivo, móvel, ondulante, ainda não viera à superfície ou em fórmulas caducas se não cristalizara." David Mourão-Ferreira, "Nome de Guerra", Hospital de Letras, p.144 712Publicado pela primeira vez na revista ABC, nº51, Lisboa, 30 de Junho de 1921. 713"O Cágado", Contos e Novelas, p.95 711David



288 réplica efabulatória de valor platónico — alegoria da caverna: o protagonista vai procurar no recôndito, no desconhecido de si, as condições de autenticidade própria, para ser creditado como Homem, perante a família. Usando a determinação que a vontade cega sabe exercer, o homem de "O Cágado", deslocando o motivo e finalidade da acção, activou a decisão que estava no íntimo pessoal. Primeiro, viu a escuridão que os buracos por natureza são, ou seja, a imagem nocturna que exemplifica suficientemente a tipologia do imaginário nocturno da antropologia simbólica de Gilbert Durand, elaborada muito posteriormente ao texto de Almada. Pela via do maravilhoso, Almada revelou a profundidade dos sentidos que se encontram latentes na narrativa ficcional, servindo-se de um género próprio da literatura infantil, em que os simbolismos constróem a acção e a síntese conclusiva, de índole final para atingir o real: "O maravilhoso, afinal não tão estranho como parecia, acaba redimindo o real e fá-lo corresponder às exigências do sujeito."714 Num segundo momento, procedeu de forma mais engenhosa, procurando fora de si, atributos que o ajudassem a resolver a situação. Por uma e outra vez, fez tentativas e julgou ter encontrado a solução: pôs-se a escavar com um grande balde, porque era maior e podia retirar, retendo momentaneamente o recheio da escuridão, antes de o despejar. A vontade inteira era muita e toda: "Via-se perfeitamente que era alguém muito senhor da sua vontade e que estava ali por acaso, por imposição própria, contrafeito, por necessidade do espírito (...) no cumprimento de um dever importante, uma questão de vida ou de morte — a vontade."715 A responsabilidade de um final positivo era perante a humanidade — sentido de pertença (sucessivamente) à família, à colectividade, à nacionalidade, à humanidade — , e passou a dominar, não apenas os pensamentos que levaram aquela acção precisa, mas trouxe todos os pensamentos mais prementes: "Todas as noções de tempo e de espaço, e as outras noções pelas quais um homem constata o quotidiano, foram todas, uma a uma dispensadas de participar no esburacamento. (...) Eram desnecessários todos os raciocínios e outros arabescos cerebrais, não havia outra necessidade além da dos próprios músculos."716 714Ana



Paula Guimarães, "A ler "O Cágado" de Almada Negreiros", J.L., ano IV, nº116, 25 Setembro/1 Outubro 1984, p.6 715"O Cágado", Contos e Novelas, p.96 716Idem, ibidem, p.97
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O buraco do cágado717, sendo infindável, provocou-lhe a desorientação, de tal modo, que na negação e no descrédito da razão que pretende encontrar o conhecimento — e sobre tudo — teve de activar novas decisões para o conseguir. De repente o sol, a luz assumou, era do outro lado do mundo, um sítio estranho, domínio desconhecido — o irracional, o inconsciente —, estava tudo de pernas para o ar, era a anunciação da saída. Como estava aberto o caminho de retorno, decidiu voltar para casa. Com grande espanto, verificou que tinha enterrado a casa, a cidade, a estrada com o monte de terra escavada que fora deitando para trás. Teve então de restituir à Terra, todas as "pazadas" com que a tinha esburacado de lado a lado. Começaram a aparecer as coisas como dantes, embora muitas pessoas estivessem sujas de terra — tinha desmantelado o seu conhecimento, havia que o reconstruir sob outros termos. Finalmente, quando parecia ter acabado a restituição à Terra de si própria — simbolicamente a Mãe/Vida e a Morte — percebeu que algo se mexia na última pazada de terra: era o cágado. Era a assunção do próprio jogo: sempre tinha estado lá e quando iniciou o percurso não o soube, não o pôde ver! Esta outra metáfora, ou talvez, esta parábola 718, vem consolidar com certeza e afirmação, tão próprias em Almada, a necessidade do indivíduo realizar as diligências que lhe surgem oportunas para concretizar o seu próprio caminho, dentro de si, pelos outros, voltando, mergulhando no que melhor simboliza o mundo, a terra, para chegar à Luz. É uma empresa ontológica, mas também alquímica, em que a iniciação, embora provocada fora de si, ele mesmo deve cumprir. O homem muito dono da sua vontade inteira, tem a força e cegueira de um Zaratrusta que caminha pelo mundo em demanda para que a Vontade domine de força, de novo. O recurso constante a linguagens simbólicas, a narrações mais ou menos efabulatórias, completa a discorrência psíquica das reflexões acerca do 717Ana



Paula Guimarães em "A ler "O Cágado" de Almada Negreiros", J.L., ano IV, nº116, 25 Setembro/1 Outubro 1984, desenvolve uma leitura em que nota os "cruzamentos, misturas, amores, vontades, viagens, mistérios, segredos, corpos, escritas...", suscitadas pela sua compreensão, entre o conto de Almada e "Alice no país das maravilhas" de Lewis Carrol. Os elementos simbólicos que coincidem são: um cágado/um coelho que se escapam para debaixo da terra; Alice que depara com o coelho e o "homem" que viu o animal a meio da estrada; depois da incredulidade, a aceitação da factualidade do visto; o buraco e o poço; a descoberta do centro da terra; a recusa deliberada ou inconsciente do racional; a relação lógica invertida. CF. o artigo mencionado 718Ana Paula Guimarães, a propósito da função e finalidade intrínsecas desta ficção, lembra Irene Bissière. quando esta "afirma que o conto é, de certa forma, uma parábola e considera o maravilhoso como o instrumento da distância pedagógica e do direito. Recordo Brecht, para quem a ousadia da parábola advém da proposta que ela insinua, das verdades desenterradas pela imagem que se representa."Cf. op. cit., p.6



290 homem e da humanidade: é o caso dos brevíssimos contos "O Dinheiro" e "O Diamante". A metáfora alusiva ao dinheiro, toma-o simbolicamente como alternativa ao caminho possível, a escolher, em alternativa, ao que respeita a cada um dos homens. O protagonista em praça pública, pretende induzir as pessoas aglomeradas a tomarem partido pelo caminho do dinheiro, mediante a surpresa do narrador em 1ª pessoa — o Autor: — "Amigos, há dois caminhos a seguir — o do dinheiro e o de cada um de vós! Aconselho-vos: ponham de parte o vosso, e sigam o do dinheiro."719



Mediante aparentes obstáculos que surgem no percurso do Autor/personagem em ficção, este vê-se obrigado a retomar e recuperar caminho, até conseguir chegar a casa, onde o espera a mãe, preocupada. Apesar dos atrasos, o indivíduo achou-se contente, pois percebeu que o caminho de cada um é complexo, difícil, mas é o da cada um se for cumprido. O culminar da história, e a resolução do dilema, se alguém ainda não se decidira pela moral mais obvia, surge evocando: A história do irmão da minha Mãe tinha duas metades: Na primeira metade tinha estado a juntar dinheiro, e na segunda tinha gasto o dinheiro todo a tratar dos males de ter estado a juntar dinheiro durante a primeira metade.720



A preocupação moralista de Almada, para, de forma irónica, indicar a necessidade de assunção do indivíduo por si, para ser pessoa individual humana — segundo grau da inseparabilidade do sagrado e do sensível —, é manifesta, incluindo uma dominante de valor antropológico que posteriormente viria a ser desenvolvida. Idêntica situação se verifica no respeitante a "O Diamante", parábola mais elaborada, mas ainda de compreensão bastante determinativa, alerta para o problema do racismo, através de clichés vigentes na época, cuja mentalidade Almada pretendia contestar. Através de um enredo expositivo, e quase excessivamente objectivo na clareza das asserções proferidas, retirem-se dois símbolos fundamentais, que se apresentam impregnados de suposições e preconceitos: o da roda de biciclete e o do diamante. Também neste conto, o final surge rápido e eficaz, pela agregação de um símbolo ao outro, elaborando a síntese da sentença moralista, novamente pela ironia: 719"O



Dinheiro", (1919), Contemporânea, vol. I, nº 1, p.92 ibidem, p.92



720Idem,



291 "Era uma roda de brilhantes, e no centro da roda um diamante enorme que deve valer uma fortuna.(...) — Gosta da minha roda? — Porque é que chama uma roda ao seu alfinete de gravata?! — Tem toda a razão, sim senhor! Eu próprio estava a perguntar a mim mesmo porque teria chamado roda a uma coisa que eu sei muito bem que se chama alfinete!"721



O diálogo travado entre o indivíduo que possui e exibe o diamante como uma roda, e, mais uma vez, o Autor — que parece quase um jornalista a tentar perceber a situação —, pretende notar a dificuldade (fracasso) do branco em elaborar jogos de conceitos, pasmado pela estupidez, que socialmente costumava ser atribuída aos negros que apenas compravam a roda da biciclete, sem biciclete...É uma consciencialização para o público da igualdade, não pela cor, mas pela inteligência, pelo discernimento que nega a própria desigualdade imposta pelas mentalidades mesquinhas e intolerantes da época — só da época??? Nestes casos ficcionais abordados, é manifesto o teor das relações dicotomizadas entre o individual e o universal (perspectiva mais nitidamente cosmológica e ontológica em "O Cágado"), entre a personificação simbólica do Bem e do Mal (numa perspectiva moralista e social em "O Dinheiro") e finalmente, entre o indivíduo e a pessoa (numa perspectiva sócio-cultural e antropológica em "O Diamante"). Em todos os casos como no de Antunes , há que considerar que as unidades individuais expostas pertencem a um todo que é a humanidade ("O Cágado"), a colectividade ("O Dinheiro"), e mesmo a nacionalidade específica — pelo local de acção a desenrolar — ("O Diamante"). As unidades individuais, para valerem ser pessoas, tiveram penosamente que recuperar o seu ponto de partida comum, a Origem de si mesmos, ou pela via cosmo-ontológica, ou pela via socio-moral, ou finalmente, pela via antropológica. 3.2.2. Antunes — paradigma da descoberta O Antunes, à semelhança do "homem muito senhor da sua vontade", também sem grande consciência de si próprio, primeiro, quis-se ver pessoa; é o



721Idem,



ibidem, p. 113-114



292 "aprendiz que não admite confusões entre experiência e aprendizagem" 722, que teve de enfrentar a solidão própria, caminho de iniciação que se acompanha da recuperação dos termos arquetípicos do ser humano. Afirmativo na sua convicção, em Nome de Guerra , Almada Negreiros escrevia: "Cada um tem o destino universal de fazer consigo mesmo o modelo de mais estátua humana. E esta fabrica-se apenas com o íntimo pessoal."723 O íntimo humano a que se refere é o pessoal, da ordem do humano, do estético e do sagrado, e serve ao homem em si e para si próprio: é o seu caminho único. O mais adequado, o que se deveria fazer quanto à interferência junto do outro, seria ajudá-lo a entregar-se a si mesmo — devolvê-lo. No caso de Antunes, foi necessário realizar os três nascimentos para a unidade de si ascender à suprema condição de pessoa humana individual, "através de uma história que poderia ser de experiência,(...), encontra-se com a sua sinceridade. A sabedoria não lhe vem por sementeira, mas é criada por ele próprio, desde o princípio."724 Na tradição míticoliterária refira-se a afinidade com as metamorfoses de Lucio em O Asno de Ouro de Apuleio. No panorama filosófico, os três nascimentos do Antunes — o faseamento da sua identidade pessoal — evocam, por analogia, dois autores que se referiram à necessidade de decorrência para o encontro e construção do eu: Descartes e Nietzsche. Quer num caso, quer noutro, os respectivos pensamentos contêm elementos de que Almada se aproximou, para atender ao processamento de conquista do eu como pessoa individual humana — salvaguardando as devidas contextualizações e épocas... 3.2.2.1. Os nascimentos de Lúcio n’ O Asno de Ouro Na narração de Lúcio constata-se que recuperaria a forma humana quando cumprisse o ritual da deusa Isis , quando comesse a coroa de rosas. Esta é a simplificação da resolução da tragédia-comédia de Lúcio. A leitura hermética da história refere-se à necessidade da autêntica metamorfose que teve de concretizar pela iniciação, através de uma tripla iniciação: 1ª relativa aos mistérios de Isis; 2ª relativa aos de seu esposo Osíris; e uma 3ª e última vez ainda, pela qual se realiza a verdadeira transformação e definitiva do eu. 722José-Augusto



França, "Nota de releitura de "A Confissão de Lúcio" e de "Nome de Guerra"", Estrada Larga, vol. I, p.495, ao que segue: "Aquela [experiência] diz respeito aos outros, esta [aprendizagem] tem que ver com cada qual consigo próprio." 723Nome de Guerra., p.29. A propósito deste romance, David Mourão-Ferreira cita Jacinto do Prado Coelho, ao sublinhar o facto de que: "Sendo o "romance de uma aprendizagem, dos demais romances se distingue pelo ângulo de objectividade plástica-discursiva em que o autor deliberadamente se coloca.", in Diccionário das Literaturas Portuguesas, Galega e Brasileira, citado em "Nome de Guerra", Hospital de Letras, p.144 724José-Augusto França, "Nota de releitura de "A Confissão de Lúcio" e de "Nome de Guerra"", Estrada Larga, vol. I, p.495



293 Contrapõem-se na narrativa dois tipos de metamorfoses. A 1ª era puramente ilusória, superficial, constava de uma mudança produzida por artes mágicas, por feitiçaria. A 2ª, a verdadeira, respeita à mudança produzida na iniciação ritual, aquela que liberta o homem do Destino, da Fortuna e o torna partícipe da felicidade autêntica. Segundo a interpretação de José Jiménez da narrativa, "El acento se pone en el cambio espiritual, en la salvación del individuo."725 Antunes não tentava a salvação, procurava-se, mas a descoberta tem necessariamente uma conotação salvática, de tradição iniciática, e na ordem do pensamento hermético a que Almada constantemente recorreu. A genuína e decisiva transformação é desvelação pelo "ver", num sentido também associado ao de Almada, na medida em que "ver" em Apuleio significava a necessidade de desocultar o mistério, descendo ao mundo das sombras, e tornando-se partícipe da noite e luminosidade de seus véus nocturnos. O simples olhar não "via", tinha o iniciado que encontrar o "ver", espécie de paradoxo da visão, exigido para assunção e epifania da Luz. Quer no relativo às metamorfoses, quer quanto à forma como a definitiva metamorfose revela a salvação pessoal, considerem-se, embora de acordo com as particularidades específicas, o caso do Lúcio de Apuleio, enquanto um dos elos de ligação à fundamentação para o caminho iniciático de Antunes, tanto mais que seria do conhecimento de Almada, nomeadamente, porque narra o mito de Eros e Psique a que recriou na peça dramática O Mito de Psique. 3.2.2.2. Afinidades cartesianas Relativamente ao filósofo francês, considerem-se os três momentos cartesianos exigidos para a diligência dubitativa e sua resolução efectiva, adoptados quer no Discurso do Método, quer nas Meditações Cartesianas, para aceder ao conhecimento: 1) Num primeiro tempo, trata-se de rejeitar todo conhecimento realizado, aceite até aí, neutralizá-lo, menosprezando-o — ruptura com o Antunes provinciano; 2) Procura-se um ponto de apoio para reconstruir a edificação do conhecimento científico e filosófico que anteriormente fora arrasado — Judite; 3) Finalmente, num terceiro momento, procura-se a subjectividade pessoal, acerca da certeza absoluta que o próprio sujeito aufere, para se 725José



Jiménez, Cuerpo y Tiempo - La imagen de la metamorfosís, p.77



294 apreender a si, através do seu próprio pensamento; então constrói o sistema completo do conhecimento que estava em si. Em Descartes, e segundo a interpretação de Luc Ferry, os três tempos, os três momentos cartesianos, significam e definem no seu princípio, o advento da modernidade filosófica: "L’idée cartesienne d’une reconstruction de toutes les valeurs sur ce que le sujet peut accepter comme tel trouve ici son expression la plus achevée, son extension la plus grande puisque le modèle de l’individualisme s’étend sans difficulté apparente à la sphère du collectif."726 Em Almada, a pertença do indivíduo à colectividade é irrevogável, o problema coloca-se na ordem antropológica, donde o indivíduo não pedir, mas encontrar na sua personalidade a própria ordem da colectividade, o que lhe é devido; é trabalho exclusivo de cada indivíduo conseguir a sua personalidade.727



726Luc



Ferry, Homo aestheticus, p.32. Almada Negreiros, "Mensagem estética — os artistas raridades de excepção e outras palavras alto e bom som", Textos de Intervenção, p.142: "Há assuntos que não são simples, que são complexos; e um destes, o mais complexo entre os assuntos humanos é precisamente o da Personalidade: toda e qualquer personalidade é trabalho puramente individual, e não haverá nunca caminho que conduza cada qual à sua própria personalidade." (1935) 727Cf.



295 3.2.2.3. Afinidades nietzschenianas No caso do filósofo alemão, entenda-se a explicitação dos termos analógicos em Assim falava Zaratrusta, ao referir-se às três transformações do espírito necessárias para aceder aos valores novos. "As três transformações" do espírito são mote para o 1º discurso de Zaratrusta: "Vou dizer-vos as três metamorfoses do espírito: como o espírito muda em camelo e o camelo em leão, e o leão, finalmente, em criança."728 A intenção é de recuperar nas raízes mais profundas da cultura grega, a imagem da metamorfose — morte e renascimento, na contingência do sofrimento, dor e transitória precaridade. Assim, o indivíduo tem de passar e cumprir as três transformações inevitáveis para adquirir a nova constituição intrínseca. Num primeiro momento, e perante a situação existencial, verificase a urgência de exercício de força, para suportar as adversidades, as cargas pesadas ao longo do itinerário solitário, a travessia do deserto. Num segundo momento, o camelo não responde, dada a sua natureza, à exigência de arrojo, frente ao dragão do imperativo moral729 com que se depara — "tu deves" — , pelo que se transforma em leão para conquistar a sua liberdade. Finalmente, para que se criem os novos valores, de modo a realizar a última aceitação inocente, o "santo dizer sim", torna-se imprescindível a inocência da criança, pela sua qualidade e situação natural, pois o leão, por natureza, não é apto para isso. É o momento do esquecimento, o surgir do novo começo, recuperado o estado primeiro; como se de um jogo se tratasse, como "uma roda que gira por si própria, primeiro móbil, afirmação santa." 730, como nos termos em que a ingenuidade é constituída em Almada.731 A força, a ousadia (arrojo) e a inocência servem para "conciliar a nostalgia do eterno e o carácter perecível de todo sensível, tal como a conciliação de todo sensível (no "anel dos anéis"), "anel do retorno" na doutrina abismal", que — concede Nietzsche — poderia ter sido ensinada também por Heráclito: Todo va, todo vuelve; eternamente rueda la rueda del ser. Todo 728Nietzsche,



Assim falava Zaratustra, p. 29 dragão fala-lhe nos seguintes termos: "Em mim brilha o valor de todas as coisas. Todos os valores foram já criados no passado, e eu sou a soma de todos os valores criados. Na verdade, para o futuro não deve existir o eu quero." Assim fala o dragão." Nietzsche, Assim falava Zaratustra, p. 30 730Idem, ibidem, p. 31 731Como refere José-Augusto França, in "Nota de releitura de "A Confissão de Lúcio" e de "Nome de Guerra"", Estrada Larga, vol. I, p.495, "A sabedoria não está a ser anterior ao romance, mas achada nele, com uma ingenuidade que só assim, tão fresca e tão falsa, pode ser literariamente verdadeira." 729O



296 muere, todo vuelve a florecer, eternamente corre el año del ser" 732. O camelo, o leão e a criança são transformações do espírito, são transposição alegórica, para o plano humano, do anel do retorno: "...somos metamorfosis continua, que si nuestro Alfa e Omega "es que todo lo pesado se vuelva ligero, todo cuerpo bailarín, todo espíritu, pájaro" (N., 1892), muchas "amargas muertes" tendrá que haber en nuestra vida, y tendremos que recorrer nuestro camino "a través de cién almas", y "a través de cién cunas y dolores de parto."(N. 1892) "733



A ideia fundamental resume-se na vontade de um novo início, por isso a última transformação tinha de ter corpo numa criança. "para ser el hijo que vuelva a nacer, para eso, el creador mismo tiene que querer ser también la parturienta y los dolores de la parturienta."734 3.2.3. Os nascimentos de Antunes O primeiro nascimento efectivo de Antunes foi o carnal, significando o início de uma identidade promovida por outrém, dogmática — sem qualquer dúvida por parte do próprio, até ao momento em que se recusa a si, ao seu mundo, suas limitações e hábitos, enfim, ao conhecimento trazido — precisou de força; o segundo nascimento teve lugar quando da descoberta (aparente) do outro, na figura simbólica da Mulher - Judite, através da percepção e posse do corpo próprio da mulher (figura iniciática) que simboliza a posse do conhecimento exterior — precisou de ousadia, de arrojo; finalmente, a verdadeira descoberta do Antunes acontece quando se viu concretizada, apenas e exclusivamente por si mesmo, em unidade pessoal no mundo, acreditando no seu conhecimento — ou seja, sabedoria e admitindo a verdade, precisou de inocência. Fora difícil, mas finalmente o Antunes lá encontrara a porta por onde se entra para a humanidade, à semelhança do protagonista de "As Quatro Manhãs" — na "segunda manhã": "Já sei que primeiro vê-se a estrela do futuro, antes do futuro vê-se a estrela, dizem que a estrela está quase pronta para ser vista pela primeira vez uma madrugada e assim todos os dias sempre



732José



Jimenez, Cuerpo y tiempo, p. 325 ibidem, 325 734Nietzsche (1892) citado por José Jimenez, Cuerpo y tiempo, p. 326 733Idem,



297 até que eu acabe."735



E na "terceira manhã": "...eu jamais saberia nada senão através das minhas próprias dimensões, senão à luz da minha estrela, à luz da aurora do meu mistério Que o pobre do mundo clama para que desvendemos cada qual os nossos próprios mistérios! (...)"736



No início, Antunes "...ainda não tinha visto pessoalmente a humanidade. E parecia-lhe imensa a diferença entre o ter ouvido falar dela e o tê-la visto com os próprios olhos."737 Todavia, a unidade da humanidade, a humanidade em si, ainda não atingira a essência espiritual dos sentimentos humanos; não compreendia o que era puramente material e o que era puramente espiritual, na unidade fundamental. Houve que perceber — cada um por si e todos — que os dois pólos (corpo e alma738) se interseccionam, comungando uma finalidade comum que traduz a realização do ser humano em si, na totalidade, na condição de ser "inteiro": "Eu perdi a vez de ser da multidão, (Esta comodidade por mim perdida) já deixei de fazer parte, inteiro o destino me fez inteiro a vida me tornou."739



Segundo Almada, cumpria ganhar a unidade por si, para todos, devidamente encontrá-la. E, como dizia o Antunes em Nome de Guerra, a humanidade não era para ser procurada — porque não a sabia —, mas para ser encontrada. 735"As



Quatro Manhãs — segunda manhã", Poesias, p.187 ibidem, p.189 737Nome de Guerra, Cap. XXI "Não sabendo bem por onde anda a realidade, o protagonista começa a fazer fotografias com a imaginação", p.81 738 "A.N. — Creio tanto na alma como no corpo! R.P.— E na imortalidade da alma? A.N. — Sim. Mas é necessário saber que a alma não pode nascer senão dentro de um corpo humano. Isto é, a imortalidade da alma depende directa e unicamente da materialidade do corpo. A alma não morre nunca, mas para ser mortal tem de se ter nascido uma vez. Sabe? O corpo não pode viver sem alma, mas há corpos aonde a alma parece morta. Coitados! E sem saberem a maior parte das vezes que o Deus invizivel, o Deus de todos Nós, é o Único que tem o segredo para ressuscitar almas!" Cf. "A entrevista da semana - José de Almada Negreiros fala-nos das suas ideias e das suas intenções", Revista Portuguesa, vol.I, nº2, p.11 739“As quatro Manhãs”, Poesias, p.182, o sublinhado é meu. 736Idem,



298 O paradigma na humanidade, daquele que se quer encontrar é o Antunes, ou seja, Almada ele mesmo, um pouco à semelhança da vida, da realidade, da ficção...indissociado mas crítico relativamente à colectividade: "É puramente material o colectivo, o comum e o familiar. É puramente espiritual o universal e o individual. Falta porém ainda entender melhor o que representam o material do colectivo e do familiar." 740 A conciliação entre o individual e o colectivo tem de ser encontrada por cada caso pessoal, dentro das suas coordenadas: "Nós somos cada um de nós respectivamente o indivíduo da colectividade e o indivíduo da família."741 A qualidade de ser inteiro, por cada um, de si, em unidade, supõe a continuidade de ser em si, na duração do tempo, o que apela a uma influência bergsoniana, na medida em que, a substancialidade do eu se realiza na continuidade indivisível e indivisa, acrescentando-lhe a sua processual resistência ontológica. O caso singular cumprido, na presença interna e a verter-se para fora, obriga a consciência da unidade, a tomada de consciência de si mesmo, então o conceito de indivíduo passa a distinguir-se do conceito de pessoa. O pessoal é que representa toda a integridade da personalidade de cada ser humano sobreposto ao indivíduo.742



O difícil tinha sido ele conseguir esquecer o que lhe tinham ensinado, ficar ignorante: afinal a humanidade e a personalidade não tinha de ser procurada, mas sim encontrada como criação do próprio, resultado do seu acto de vontade. A pessoa individual gerada pelo seu acto poético, erguia-se na vivência estética. O Antunes descobrira as estrelas! " Os olhos ficavam-lhe no céu. Porque não lhe teriam falado disto há mais tempo ? Oh, admirável destino: poder obedecer sem ser a homens ! O infinito era-lhe acessível. Via ao longe.(...) Ver ao longe é um dom especial de certas pessoas, sobretudo daquelas que não é pelas realidades alheias que caminham.(...) O nosso verdadeiro campo de acção está para além da nossa existência, no futuro."743 740



"Prometeu ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.108 Idem, ibidem, p.108 742Idem, ibidem, p.108 743Nome de Guerra, pp.213-214. A recensão crítica do romance realizada por José Régio, para a Presença, logo em 1938, mostra-se extremamente rigorosa, colocando em termos axiológicos de grande exigência, o teor do romance — na sua forma e quanto aos conteúdos filosóficos expressos — em questão. Os defeitos apontados por Régio referem-se directamente ao discurso narrativo "conceptista e cultista", características — 741



299 3.3. A consciência pessoal do eu e a crise da humanidade 3.3.1. A consciência de si mesmo A auto-consciência efectuada, articula-se com o propósito de aceder a um novo conhecimento, à definição essencial de Ver, entendido enquanto conjunção dos cinco sentidos, donde unificando-se pela acção humana através da criação artística e/ou da criação poética: "Como os cinco sentidos físicos são a aparência da unidade individual-humana, assim as determinadas várias artes são os sentidos da unidade da arte." (Ver, Inéditos)



O Ver realizado pela descoberta e/ou invenção (dimensão artística) do próprio indivíduo que se reconhece singular, implica uma disponibilidade que é mais frequente na infância, ou naqueles que dela retêm sua condição e memorialidade de dádiva ingénua. Na criança, como no artista que da infância retomou a existência adulta verdadeira, a intensidade e acuidade dos cinco sentidos permitem impregnar o sujeito de cores, sons, cheiros, paladares ou tacteamentos que vêem o mundo com maior verdade e, pela fragmentaridade de cada um deles, reconstituir a unidade do conhecimento retomado. Também nesta ordem de reflexão se encontram laivos do pensamento de Nietzsche relativo ao exercício de criação subjacente à ultima e terceira metamorfose — em criança —, na medida em que se adverte nesta a possibilidade de transformação de tudo, sempre que se coloque ao serviço do humano: "...que tudo sea transformado en algo pensable para el hombre, visible para el hombre, sentible para el hombre."744



"tentações" — aliás que reconhece em Almada, já desde o tempo do futurismo. Depois de observar "uma certa forma de ingenuidade ou simplicidade" que Almada colocou nos seus personagens, atribui-lhe a competência de — em si possuindo idêntica ingenuidade —, os dever "dominar" sem excesso, pois que em Nome de Guerra, se verificam lapsos em que se evidencia demasiadamente o tom consciente e voluntário do próprio autor, reconhecendo-lhe embora ser um verdadeiro criador, possuidor dessa verdadeira ingenuidade do criador. Considera, ainda, que as reflexões — "as divagações" — de ordem metafísica desenvolvidas ao longo do romance "não lhe acrescentam nada; antes o enfraquecem e o tornam, por vezes, pesado." Finalmente nota o intuito moralístico-metafísico com que desenrola a "aura" do personagem Antunes, e os termos da moralidade expressa na conclusão. Cf. Presença, ano 11, vol. III, nºs. 34-35, Novembro de 1938, pp.26-27. A opinião de Vitorino Nemésio expressa na Revista de Portugal, , também em 1938, diverge da de Régio, na medida em que o escritor açoriano considera que "Almada dispõe de uma psicologia de afino tal que, sem perder intuição, se exprime com um rigor de tratado, que não conheço em nenhum romancista português e faria inveja a muito pensador."Cf. Revista de Portugal, vol I, Coimbra, 1937-1938, p.455. 744Nietzsche (1892) citado por José Jimenez, Cuerpo y tiempo, p. 326



300 Destaque-se que entre os conceitos complementares, subjacentes na questão, se podem constituir cinco binómios — convergindo os elementos integrantes para abordagem realizada no campo da Ontologia, da Antropologia filosófica, da Gnoseologia e da Estética: 1) 2) 3) 4) 5)



— pessoa singular >>> ontológico — indivíduo humano >>> antropológico — homem >>> cosmológico, mitológico; — humanidade >>> antropológico — colectividade >>> sócio-antropológicol — Tempo — Espaço >>> antropológico e ontológico; — Realidade — Existência >>> ontológico, antropológico; — LUZ — VER >>>ontológico/gnoseológico = estético.



Os conceitos mencionados vêem a sua realização na pessoa humana, concebido na totalidade que a constitui e identifica como tal. Tem de considerar-se a noção metafísica, a noção ontológica, a noção jurídica, a noção moral, a noção simbólica, a noção gnoseológica e a noção estética de pessoa. A pessoa é o princípio último da individuação (processo de elaboração de diferenças), aquilo que singulariza não acidentalmente, mas substancialmente, como acto de ser, com determinada posição no ser. É a categoria que permite subsumar a alma e o corpo, considerados, pensados como indissociáveis, perfectíveis e dotados de razão. Em termos próximos do pensamento filosófico de Almada, o indivíduo humano vive a experiência única da sua consciência — e a descoberta da unidade será isso precisamente, segundo Gabriel Marcel. A sua existência é inesgotável, a versatilidade da sua vivência quase infinita e a conceber para fora pela criação. A consciência de si, essa capacidade de se situar na ordem do possível, por relação ao real, confunde-se com a representação ou a distância física. Embora tendo origem inata, constroi-se — como já se viu —, depende exclusivamente do próprio, pertencendo este à colectividade, à humanidade. O indivíduo humano pessoal — como o designa Almada — é o centro da personalidade, tem os seus limites e contornos que não invalidam ou restringem as transformações espirituais e as metamorfoses que pode experimentar — em termos de representação. A pessoa possui a virtualidade, a incompletude da imagem de si: o eu actual, o eu ideal, ou seja, aquilo que o



301 sujeito pensa ser e aquilo que gostaria, que quereria ser.(W. Stephenson) A sabedoria estará na congruência pessoal, na unidade também, entre a "realidade" em que cada um acredita ser e a ambição que Almada realizou nos jogos de representação e presentificação, nas ficções do eu — autoretratos — e nas concepções visíveis dos outros. A consciência de si próprio, segundo Karl Jaspers, realiza-se na confluência de quatro termos constitutivos: a unidade, a oposição ao mundo exterior, a identidade e a alteridade. Sem pretender aqui desenvolver aprofundadamente estes tópicos, chamar apenas à atenção, quanto à proximidade das reflexões que Almada desenvolve acerca da questão. Em Almada são termos de conciliação, de cumplicidade, para uníssono; o homem ganhando a certeza do seu corpo, como escrevia Novalis, já era uma parte do Mundo: "...exprime já a autonomia, a analogia com o Todo — em resumo, o conceito de microcosmo. A este membro tem de corresponder o Todo. Tantos sentidos, tantos Modi do Universo — o Universo completo é um Analogon do ser humano em corpo, alma e espírito. Um é a abreviatura, o outro é extensão da mesma substância."745



A percepção aproximativa, entre o pensamento de Novalis e as especulações cosmológico-antropológicas de Almada relativamente à situação do homem no mundo, reflecte uma comum influência do posicionamento cosmológico de Platão, desenvolvido no Timeu, na 2ª secção, mais concretamente, quando o filósofo, antes de abordar o problema na sua ordem social e política, se refere de forma demonstrativa ao homem na sua pertença ao universo, sendo o próprio universo: pois o homem se apresenta como um universo em redução, um microcosmo sujeito às mesmas leis e determinações que as do macrocosmo.746 3.3.2. O homem no mundo O homem no mundo, existe na efectividade de um tempo e num espaço determinados — colectividade, constituindo-se enquanto se reconhece nos, e pelos outros, presença-alteridade num Todo. O homem no mundo, para Almada, confronta-se com um duplo dimensionamento do Todo: por um lado, o mundo como natureza, vida natural; por outro, a humanidade, a vida 745Novalis



citado por Rui Chafes, Wuerzburg, Bolton, Landing, p.149 pretendeu com esses desenvolvimentos dar uma explicação geral para o mundo, recorrendo à enunciação da sua Teoria das Ideias. 746Platão



302 como social. Em ambas acepções do mundo, em ambos os mundos, a vida apresenta-se na sua unanimidade, constituída por todas as coisas e não sobejando qualquer. O homem no mundo vê-se no espelho de toda a humanidade, da humanidade inteira. O indivíduo sabe que a individualidade está em si. A singularidade do caso único do ser pessoal é o destino irrevogável, da vida que decide necessariamente a morte pessoal. Na vida, o ser pessoal recebe o mundo, consciencializa as coisas através duma elaboração que radica na apreensão que os sentidos realizam. Almada Negreiros em Ver afirmava que: "A captação do universo pelos cinco sentidos é o mundo sensível." 747 O mundo sensível é constituído por duas unidades individuais e distintas que enchem o seu espaço infinito: o universo e a pessoa humana. O universo e a pessoa humana estão ambos no Todo, não existem em separado, assim como na natureza os cinco sentidos existem organizados na unidade individual humana. Necessariamente tem de ser esta a complementaridade entre o universo e a pessoa humana; é inevitável "casar a unidade individual humana com a unidade individual do universo que se trata no Todo que é a única Unidade onde tudo vive e única onde vive cada unidade."748 A única forma do indivíduo chegar até si mesmo, implicava passar pelas três unidades — Humanidade, Europa e Portugal — a que pertence por natureza: o homem é do mundo e a individualidade é-lhe um fenómeno espontâneo, que lhe é conferido sem a sua intervenção, compete à natureza atribuir-lhe essa individualidade. O caminho do homem no mundo, homem que está bem longe de si, para poder a si chegar, deverá dar a sua volta ao mundo, uma volta completa, para regressar a si, mas não encontrará dentro de si mesmo a sua própria personalidade, antes ela pertence à própria terra, ao mundo, à colectividade, àquela parte do mundo em que cada homem está. Com estas especulações Almada não pretendeu afirmar a exclusiva pertença do homem — caso humano singular —, à colectividade, não pretendeu significar o homem como instrumento da colectividade, pois afirmava tratar-se de uma espécie de "jogo simultâneo" da colectividade para com os seus respectivos indivíduos, e destes — enquanto cada um por si —, relativamente à colectividade.



747"Ver", 748Idem,



Ver, p.41 ibidem, p.42



303 O Homem não é um homem. O Homem somos nós todos e cada um de nós.749



Para Almada, o indivíduo está para o mundo, em idêntica substância e qualidade, como um dos orgãos para o corpo humano na sua totalidade. Os orgãos por si não têm vida própria, assim como o indivíduo a não possui desgarrado ou isolado. Cada indivíduo depende da "vida total e unânime do organismo colectivo", e de cuja unidade cada indivíduo por si faz parte, sendo condição constitutiva da condição humana. O indivíduo é uma das quatro expressões da humanidade, sendo as restantes três: o homem, a mulher e a colectividade. Cada uma delas separadamente é o isolamento, a solidão, ou seja, a direcção proibida. O indivíduo e a colectividade são as duas expressões humanas no mundo social, enquanto que o homem e a mulher pertencem à ordem do natural. A totalidade das quatro, juntas, constituiu a "direcção única", aquela que encontra a unidade, que proporciona a unidade, o autêntico encontro do indivíduo consigo mesmo, dando-lhe a pessoalidade. A visão analítica de Almada quanto à situação ao tempo destas reflexões reflecte um pessimismo crítico, dirigido ao homem-indivíduo considerado no vazio da sua decisão, questionando mesmo o direito de se designar, ou existir, antes o espaço que deixou desocupado. O indivíduo que lhe era contemporâneo, na sua generalidade, manifestava-se um resto, remanescência do que outrora pode ter sido. A própria colectividade enfermava da mesma inexistência actualizada, dela permanecendo o lugar, o espaço que anteriormente tinha ocupado no mundo. A solidão dos portugueses enfrentava o seu destino que urgia transformar, exigindo-se uma colectividade que criasse os seus próprios indivíduos, como acontecera na Grécia. 3.3.3. A crise da pessoa na humanidade Numa época em que a personalidade humana se viu automatizada, despojada do seu dimensionamento mais pessoal, pela autoridade colectiva, o que se traduzia numa obediência apática e muda, entre o individual e o colectivo, havia que alertar-se cada um a si mesmo para a consciencialização de crise. Crise geradora de anulação — não crise reveladora — isenta de qualquer benefício para o humano espiritual, quer do universal, quer do pessoal. A 749"Prometeu,



ensaio espiritual da Europa", Ensaios, p.92



304 crise verificava-se na colectividade, embora esta pudesse estar ciente da pertença única do indivíduo em si, porque se alheava da dimensão própria da personalidade humana, sem lhe atender, quanto mais incentivar ou valorizar. A resolução, perante a consciência da crise, competia apenas ao indivíduo que se devia apressar a lutar, pois "não se resigna a morrer em vida, nem tampouco a viver em branco."750 Cada indivíduo, ao ver que a sua própria comunidade lhe está a usurpar a liberdade legítima — a que lhe respeita por direito — impedindo o exercício da sua acção espiritual, universal e pessoal, e não podendo defender-se no seio da comunidade, deveria fazê-lo potencializando, "genializando" o seu caso particular, independentemente da actuação ou acção de outrém se concretizar (ou dirigir) ou não. Cada pessoa humana é o seu caso particular, não se pode esquivar a sê-lo, pela razão da continuidade humana, natural e histórica, consideradas por Almada como as "forças atávicas que nos impelem para sentido determinado e particular a nós próprios."751 A cada um se destina, nomeadamente, o esforço e a sabedoria empreendidos, com intuito de realizar as suas capacidades específicas, (como se viu), quanto à predominância e excelência dos sentidos — um ou outro: os auditivos ou os visuais. O indivíduo, que pela natureza é dotado, ultrapassa-se, pelo sentido revigorado, pela força consciente da sua dimensão social na colectividade: eis a resposta a conseguir por cada um. Trata-se de um exercício de conquista, uma conquista heróica, aquela que compete a cada indivíduo separadamente, porque é uma constante desadaptação do indivíduo que oscila entre uma e outra dimensão: da natureza ou da colectividade: O indivíduo da colectividade inteiramente informado acerca do indivíduo da natureza, adianta-se-lhe para preparar o seu novo lugar e arma-se com o seu melhor sentido.752



Perante a constatação do seu estatuto, e procurando superar as condições e situação do homem no mundo, reafirmou-se a atenção filosófica pela assunção da pessoa humana como uma das questões recorrentes — e decisivas — na constituição da história da humanidade, sobretudo da primeira metade do século XX: fonte de confrontos, discussões e posicionamentos demarcados e datados, geradora e motivada pela crise. 750Idem,



ibidem, p.110 ibidem, p.113 752"Arte e Artistas", Textos de Intervenção, p.73 751Idem,



305 Vejam-se as referências imediatamente associadas à definição das Filosofias da Existência, por um lado, e às Filosofias da Pessoa — Personalismos, por outro lado. Nesta área do conhecimento citem-se os nomes de quatro filósofos que se verificam indispensáveis para a contextualização do pensamento de Almada nos quadrantes da ontologia e da antropologia filosófica e como fundamento convergente da sua estética: Karl Jaspers, Heidegger, Merleau-Ponty e Emmanuel Mounier. Designadamente, em 1932, Karl Jaspers n’ A Situação Espiritual do nosso tempo , referia esta mesma ideia: a partir da constatação do homem numa localização específica, num sistema de coordenadas que certamente eram dramáticas, o problema estava em a elas se subtrair. Reconhecia no entanto ao homem a capacidade para ultrapassar a situação presente, pois: "Quanto mais clara a resposta, mais decisivamente se caminhará mediante o conhecimento para uma suspensão do não-conhecimento, uma chegada aos limites onde o homem, como indivíduo, desperte para si mesmo."753 Almada antevia igualmente a solução, apostando na vantagem que o homem, então, possuía: de ter uma perspectiva consciente daquilo que acontecera, podendo com brevidade dar a resposta da humanidade: Mas está prestes a terminar este eclipse da Humanidade por causa dos dois imediatos. A constância do Sol remeterá tudo outra vez aos seus lugares. Deixem a Humanidade ter a sua memória, deixem-na ter só um imediato, o do seu tempo, dêemlhe inteiro o quotidiano e vereis que ela pode e sabe estar !754



A resposta primordial à mudança estaria no cumprimento do processo de individuação de cada um, na humanidade, consistindo no "encontro de toda acção", na sua actualidade, "no que de comum a envolve o espaço e o tempo, e o filósofo dirá se actualidade não é precisamente a presença de actos coevos."755. Embora a fundamentação filosófica em Almada seja de proveniência "informal", em termos de aquisição de saberes e numa perspectiva pedagógica, o facto é que, segundo depoimentos de pessoas que com ele 753



Karl Jaspers, A Situação Espiritual do nosso Tempo., p.13 Lima de Freitas in op. cit., Almada, p.29 755"Mito-alegoria-símbolo", Ver, p.256 754



306 privaram, o artista estava bem informado nas áreas em que as suas reflexões se desenvolviam. Assim se compreende que, no seu pensamento privilegiador da abordagem antropológico-filosófica, se inscrevam detalhes incisivos decorrentes de posicionamentos filosóficos preponderantes na época, bem como tradutores de um certo espírito inevitável do tempo. Procurando sistematizar as "aproximações" sucessivas ao "eu" revela-se que a definição do conceito de pessoa, que Almada foi perseguindo através dessa viagem, que o levou do mito de Prometeu, passando pelos dois nascimentos novos do Antunes, à reincidência do par dilemático Pierrot-Arlequim, transpareceu na recorrência dos auto-retratos reais e idealizados do artista: "Galileu, Leonardo e Eu": I. A condição de humano: — que existe no mundo para cada um, e a que cada um tem direito para si; — que está latente, mesmo que ainda se tenha reconhecido a sua prevalência existencial, por muito complexo que seja a ela aceder; — que — no intuito de ser conseguida — orienta o caminho, na sua direcção única para a personalidade, que aliás é a da própria pintura, da própria arte. II. A individualidade: — que é um fenómeno espontâneo, sem intervenção directa aparente do Homem; — que é o próprio papel da natureza humana e que consiste em fazer relacionar, entre si, aquilo que é verdade independente e oposto para conquista da unidade — pessoalidade.756 III. A personalidade: — que não se recebe dos outros; — que cada um necessita libertar de si mesmo. Em Almada Negreiros a conquista da unidade pessoal passa por um faseamento que se inicia na ruptura e desmontagem de uma noção errada de indivíduo, veiculada pela colectividade; obriga a uma resolução dependente da tomada de consciência individual e de alteridade; e finalmente a reconstrução, assunção alicerçada em novos fundamentos que já existiam no indivíduo, mas que não estavam actualizados. O indivíduo tem de concretizar o seu percurso, à semelhança das estipulações iniciáticas até se revelar criação de si, obra em extensão de si mesmo, num estádio estético privilegiador da humanidade. O conceito de personalidade serviu como um 756"Direcção



Única", Ensaios, p.40



307 dos fundamentos para o que se pretende uma sistematização do pensamento estético de Almada, pois o artista devia sublinhar a radicação da obra de arte num mundo, cuja grande finalidade e, simultaneamente, princípio é a pessoa individual humana: A arte continua a ser hoje, como sempre sem formula. Mas o que não pode de maneira nenhuma deixar de ser levado em conta é o instante do Universo em que nós vivemos exactamente."757



757Almada



Negreiros, excerto de entrevista publicada in Novidades, 6 de Abril 1952.
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