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Resumo

Os trés caligramas de Almada Negreiros, datados de 1920 e descobertos

na correspondéncia privada da familia de Duarte Ivo Cruz em 2006, foram
mostrados em duas exposi¢des comissariadas por Maria Jodo Fernandes:
Caligrafias (Casa Fernando Pessoa em 2006) e Caligrafias - Uma realidade
inquieta (Museu Nacional das Telecomunicagdes em 2008), sendo nesse
momento visiveis na exposicao Almada Negreiros: uma maneira de ser mod-
erno, patente na Funda¢ao Gulbenkian. Nas primeiras duas ocasides, os trés
poemas desenhados de Almada acabaram por ser incluidos numa mais am-
pla reflexdo acerca da poesia experimental portuguesa, sendo considerados
pelos seus maiores expoentes, e nomeadamente por E.M. Melo e Castro
(autor do unico ensaio critico escrito até agora sobre 0 assunto), anteces-
sores da poesia visual em Portugal. Sendo estas obras, o unico exemplo do
género que se conhega em autores do Primeiro Modernismo Portugués, a
sua descoberta obriga a uma re-avaliacdo critica da arqueologia da Poesia
Experimental, que pode assim beneficiar de um acréscimo “de exceléncia”.
A possibilidade de encontrar, num representante de Orpheu, uma inter-
rogacdo da linguagem tdo radical, legitima ainda mais a ideia de que, na
expressao escrita, «o pensamento visual (seja, de facto) marca estruturante
do imaginario portugués» (Fernandes, 2008: 58). Assim, a poética do Bar-
roco liga-se, em solucao de continuidade proporcionada por Almada, aos
poemas visuais dos anos 60 e 70, demonstrando que a grande revolugio
operada por Orpheu ndo se limitou ao experimentalismo grafico de cariz
futurista, mas que tem tido uma evolugdo para além da dimensao verbal,
abrindo-se a um visualismo em que, a permitir a leitura, ja ndo € a seman-
tica ou a sintaxe, mas o contacto imediato com a imagem.

Nio ¢ indispensavel fazer linhas ou tragos

para desenhar. Tudo o que contém

clareza de entendimento tem clareza de desenho.
- Almada Negreiros -

1. Introducao

A defini¢do de “caligrama”, no que diz respeito a estas trés obras de Almada
Negreiros, foi utilizada por E.M. de Melo e Castro, o qual, dada a contin-
géncia historica em que foram produzidas (na década de 1920 em Paris), as

1 Programa de Doutoramento em Materialidades da Literatura - Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, Portugal.
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considera conformes & defini¢do de «poema visual figurativo, cujo texto se
refere de algum modo a figuragdo, existindo entre texto e figuragdo alguma
relacdo de tipo icOnico» [1]. Sabemos que a palavra calligrammes foi uma
invencdo de Apollinaire que, na criagao do titulo do seu livro editado em
1918 (cujo subtitulo é «Poémes de la paix et de la guerre (1913-1916)»), cria
um neologismo através da unido das palavras calligraphie e idéogramme,
juntando assim kallos (lindo) e gramma (letra, escrita). Se na outra recolha
publicada em 1913, Alcools, ja apareceram alguns ideogramas, Calligrammes
¢ de facto considerado o momento em que a revolugio futurista das “parole
inliberta” fica ultrapassada em favor de uma concegéo da literatura em

que a sintaxe fica transcendida pela capacidade material e figurativa que a
“bela escrita” tem de criar um mundo, passivel de ser apreendido de ime-
diato através da compreensao sintético-ideografica. Se em uns exemplos
anteriores, mais proximos das propostas futuristas, a sintaxe e a pontua-
¢dojatinham sido eliminados, em alguns dos poemas de Calligrammes o
aspeto essencial a destacar sera uma utiliza¢do das propriedades sonoras,
associativas e figurativas da palavra poética, na procura da criagdo de uma
experiéncia estética e sobretudo lirica, e na recusa da fungdo meramente
representativa da linguagem. A esse respeito, a distribui¢ao tipografica das
palavras desenrola um papel determinante porque nao so contrasta a ordem
constituida da fruigdo da linguagem linear, mas visa também apresentar
uma manifestacdo visual e verbal do processo de construgdo de pensamen-
tos e conceitos. Nao so no caso de Apollinaire, mas também no caso de toda
escrita literaria, que passa a ser utilizada de maneira figurativa, antigrama-
tical e desligada das figuras retdricas enquanto material ndo mediado, é
considerado como universal antecessor o poema de Mallarmé, «Un coup de
désjamais n’abolira le hasard». Ao contrario de Apollinaire - que, consi-
derando toda a linguagem como material de criagdo, dedica-se ao aspeto
mais pratico da disposi¢io das letras na pagina - em Mallarmé a palavra
continua ligada, por uma magia que lhe ¢ inata, a uma imagem ideal cuja
concretizagio € oficio nico da poesia: por isso, o formato tipografico e a es-
pacializagdo da pagina servem para apresentar o percurso do pensamento,
assim como se desenrola nesse caminho de ascensio, com saltos temporais
e espaciais, percursos nio lineares, e camadas de rela¢Ges diferentes que se
cruzam. N3o obstante as diferencas, estes dois momentos constituem uma
referéncia imprescindivel para uma analise do contexto no qual Almada ird
escrever os seus caligramas, pois ambos se inserem num processo que ira
determinar de forma marcante a literatura e as artes visuais das primeiras
décadas do século XX, ou seja

[...] the investigation of both visuality and literariness and in the charac-
teristics attributed to both imago and logos as representational modes. An
assertion of the self-sufficiency of both visual art and literature as nonref-
erential, replete, and autonomous was dependent on the concept of ma-
teriality: the relations between form and expression, between matter and
content, were assumed to depend largely on the capacity of the image,
the poem, the word, or the mark to be, to exist in its own right on an equal
stature with tangible, dimensional object of the real world. [2]
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A poesia e a pintura tornam-se cada vez mais procedimentos mentais e
conceptuais: preocupadas com um alcance ontoldgico e com o objetivo de
reivindicar uma independéncia da realidade exterior e da representagio,
procurardo uma especificidade e uma autonomia no seio da prépria ma-
terialidade e do proprio ato de produgio. Se, mais tarde, nas artes visuais
esta tendéncia se foi radicalizando na identificagdo com 0 médium e com
a consequente afirmac¢do e dominacdo da arte abstrata, no que respeita
alinguagem literaria, ndo sendo imaginavel eliminar a palavra enquanto
forma significante, o que se verificou foi uma desagregacao dos estilos
(esses também dispositivos representacionais) que tornou a literatura um
processo de produgdo autossuficiente e autdbnomo que nao prevé um mun-
do exterior a garantir um significado, tornando a palavra escrita o inico
mundo reconhecido e concedido.

Uma autoconsciéncia material da propria literatura, que faz com que o
texto se propague na pagina, sendo determinado por uma dimensao espa-
cial que antes estava sob o controlo da temporalidade: o branco da pagina ja
nao € veiculo neutro, mas auséncia de um significado exterior que € preciso
preencher com os tragos das palavras, cujo vinculo mutuo serd o unico
possivel produtor de sentido. E importante realgar que nas primeiras duas
décadas do século XX - quando a autodefini¢ao de ambas, artes visuais e
literatura, se fundamentava sobretudo na atengdo a presenga significante
da materialidade e ndo na reciproca oposigao - houve uma sobreposigdo
entre as praticas estéticas que permitiu experimentacdés cuja caracteristica
fundamental foi a auséncia de separagdo entre as artes.

2. Repercorrendo o Caminho para a Frase-Desenho
No panorama portugués daqueles anos, Almada Negreiros € quem melhor
representa e trabalha com esta sobreposi¢ao de diferentes praticas artisti-
cas, assumindo sucessivamente, enquanto ultimo protagonista vivente da
geragdo de Orpheu, a responsabilidade de reivindicar a esséncia “dupla”
da revolugdo de 1915. Com efeito, se durante umas décadas a vertente lite-
raria tinha quase monopolizado a critica relativa ao primeiro modernismo
portugués, Almada veio em 1965 a oferecer outra perspetiva, revirando
a questdo através duma narrativa que destacava Orpheu como sendo o
«encontro actual das letras e da pintura» [5]. A base desta afirmag¢ido nio
se encontra exclusivamente na colaboracio de Santa-Rita e Amadeo com
0s hors-texte para o segundo e terceiro numero de Orpheu, mas situa-se,
como se dizia anteriormente, na tomada de consciéncia que as artes e as
letras efetuam sobre a importancia da fun¢do significante dos elementos
formais. Almada chegara a afirmar que a literatura, so6 através de Orpheu
chegou a libertar-se do peso dos simbolos do passado, e conseguiu fazé-lo
gracas ao alento revoluciondrio das artes plasticas, que a conduziu na
busca da propria autodeterminag¢io e no encontro com o signo.

Os leitores de Orpheu, se ndo perceberam literalmente a men-

2 Johanna Drucker analisa este momento peculiar, destacando como a tipografia, inicialmente incluida
nas praticas da arte moderna, foi mais tarde excluida da conceptualizagao historiografica sucessiva, que
visava s0 encontrar uma fora de distingao radical entre artes visuais e literatura. Cf. [4].
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sagem dessa poesia, perceberam intimamente a sua ameaga, a sua
subversdo que nao era da ordem do significado explicito (de ordem
ética, social, ideologica) mas do significante e através dele e nele da
Linguagem que une ficticiamente a consciéncia a realidade enquanto
prosa e as separa nao menos ficticiamente enquanto poesia. [6]

Deste incomodo causado pelo significante, Almada sera um dos
maiores patrocinadores, nomeadamente através de algumas obras chave
de teor vanguardista, em que as experimentagoes formais de ordem
tipografica conjugam no mesmo trabalho artistico elementos de signi-
ficacao verbal e visual, destacando uma investigacao subjacente acerca
da linguagem que desemboca na sua afirmagdo enquanto matéria. Isto
acontece no Manifesto Anti-Dantas e por extenso, em Litoral e, de uma
forma incontornavel, em K4 o quadrado azul. Este ultimo, concebido
em colabora¢do com Amadeo, poderia ser entendido como paradoxal
manifesto da irrepresentabilidade e da incomunicabilidade da experién-
cia estética (comunicar «o segredo do génio intransmissivel», por sua vez
facultado por uma forma geomeétrica e uma cor), € a0 mesmo tempo como
provocatdria recusa de uma dimensio superior ou externa a palavra, que
se impoe na sua mais densa materialidade e se espalha no espago preen-
chendo a pagina como se fosse uma tela. E nessa aparente superficialida-
de e bidimensionalidade que a linguagem se manifesta enquanto matéria
resistente a um processo hermenéutico, desafiando o leitor com o seu véu
textual liso, mas, as vezes, impenetravel.

Alinguagem de Almada, sobretudo nos anos que coincidem e se
seguem ao momento de Orpheu, caracteriza-se por um detrimento da nar-
ratividade e da representacdo em favor de um impacto subito, visual, que
desvenda um questionamento que a escrita opera da sua propria matéria,
interrogando-se enquanto espago. Esta aproximagao entre escrita e pintura
manifesta-se também noutras obras menos marcadamente’vanguardistas,
como por exemplo em Saltimbancos (contrastes simultdaneos) (1916), onde
os processos verbais trabalham todos para gerar uma presenga imagética
através das palavras, propondo novamente em chave literaria o orfismo de
Delaunay, ou como em Frisos (1915) que se anunciava como um volume de
prosas ilustradas e assinado pelo “desenhador Almada Negreiros”.

Portanto, se € importante realcar que em Almada, como notou Ellen
Sapega [8], seriam essas primeiras experimentag¢des ao nivel da escrita
que iriam modificar a sua concepgao do espago, refletindo-se mais tarde
também na pintura, nao seria correto dizer que Almada privilegiou a escrita
a pintura, porque as duas vertentes procederfio sempre juntas na reflexdo
e nos projetos daqueles anos. Nesse respeito, um momento fundamental
pode ser individualizando no encontro e depois na relagio que se desenvol-
ve com Robert Delaunay e sobretudo com a mulher dele, Sonia Delaunay-
Terk, cuja obra inspirou Almada e cujo nome, impresso ou evocado, transita

3 Mariana Pinto dos Santos descreve Saltimbancos “uma vertigem de imagens trazidas por palavras sem
pontuagio, numa experimentagao profiqua das «parole in liberta» advogada por Filippo Tommaso
Marinetti. O autor do Manifesto do Futurismo de 1909 usava uma abundéncia de onomatopeias [...]. Em Sal-
timbancos também ha onomatopeias sonoras, mas o efeito das suas palavras em liberdade ¢ principalmente
visual. E o que se nota ¢ que o subtitulo se justifica plenamente, pois as cores sucedem-se, ora directamente
convocadas pelo seu nome ora por elementos a que elas correspondem imediatamente [...].” [7]
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nas dedicatorias do biénio 1915-1917, onde aparece também como co-auto-
ra de uma obra de poesia visual (10 Poemas Portugueses), que nunca chegara
a ser realizada. Almada mostra um entusiasmo enorme pelos «poemas em
cores» projetados com Sdnia, tendo sido provavelmente muito marcado
pelos resultados da colaboragdo entre a pintora e Blaise Cendrars - La Prose
du Transsibérien et de la petite Jehanne de France - pelas possibilidades de
harmonizar numa tnica obra poesia e pintura, conseguindo aproveitar ao
maximo as potencialidades de ambos os meios.

Das varias colaboragdes internacionais que se projetaram naque-
les anos, pouco se concretizard, mas pode-se dizer que os projetos e as
reflexdes desenvolvidas entre os membros do “c’rrculo” durante aquele
periodo, tiveram um papel essencial no desenvolvimento sucessivo da
estética literaria de Almada. No ano de 1917 em particular, depois do
entusiasmado “momento futurista”; Almada dedica-se a uma outra forma
de arte, o bailado, que se torna essencial para a sua poética posterior dado
que, mesmo dispensando «qualquer preparacio literaria ou artistica»,
constitui um meio para atingir um «dominio absoluto da personalida-
de» [9]. Os Bailados, - nos quais serd, nio so espectador, mas também
bailarino, coredgrafo e figurinista - proporcionam também um encontro
biografico a volta do qual se desenvolveria a experiéncia que permitira
conjugar o orfismo, o futurismo, os ballets, a paixdo pelo livro de artista, e
que desembocard também na produgdo dos caligramas.

O «Club das Cinco Cores», formado por Almada, Maria da Concei-
¢do de Mello Breyner (a Tatdo), Maria Adelaide Burnay Soares Cardoso (a
Lala), Maria José Burnay Soares Cardoso (a Zeca) e Maria Madalena Mo-
rais da Silva Amado (a Tareca), todas dangarinas do Bailado do Encanta-
mento e d’A Princesa dos Sapatos de Ferro, torna-se «o centro da produgdo
ingénua do autor» [10]. Nesse contexto, nascem obras como os quatro
numeros dos cadernos conhecidos de parva (1,2, 1V e 5), o livro ilustrado
O Pierrot que nunca ninguém soube que houve, o caderno N.C.5 - invention
vert. Este ultimo apresenta uma fusio entre orfismo, futurismo e literatura
infantil, «combinando os nomes com as cores e (operando) silabicamen-
te contrastes simultaneos» [11], enquanto os outros se destacam por
interligar o registo verbal e visual, contendo desenhos - em que utiliza a
técnica de pochoirs, aprofundada durante a frequéncia com os Delaunay
-, contos, ilustragdes ligadas a um contexto carnavalesco e teatral; todos
caraterizados pela utilizagdo das mais variadas e brilhantes cores de tinta,
com uma caligrafia marcadamente redonda e embelezada por circulos
e pequenos desenhos, duma forma que relembra a das criangas. E, com
efeito, uma relagdo entres as artes que continua a ser explorada, nesse ano
(1919-1920) em que Almada se encontra em Paris, e € patente em todos
estes exemplos, em que a imagem se encontra sempre conjugada com um
texto, coexistindo no mesmo suporte, mas, todavia, sempre com o intuito
de representar, ilustrar ou embelezar o texto escrito.

Seria nos anos sucessivos, e nomeadamente com A Invengdo do Dia
Claro, que Almada tornaria a sua escrita “visual” - como foi mais tarde
descrita - no mais no que respeita ao grafismo ou as imagens, mas atra-
vés do perseguicdo de uma clareza imediata de entendimento que dialoga
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com a pintura na medida em que procura uma voluntaria imediatez ou
bidimensionalidade, sendo de facto o lugar onde a escrita e a imagem se
sobrepdem na, assim chamada por Eduardo Loureco, frase-desenho em
que se cruzam o olhar primordial com o mundo [12].

3. Caligramas: os Desenhos em Frases

Os trés caligramas de Almada, enviados a Tareca e assinados «Paris, 26
mar¢o 1920», pela colocagio temporal e pela unicidade de género na
obra do autor, podem-se considerar, com efeito, a manifestagao material
da clivagem que determina a separa¢@o de dois momentos. Se por um
lado temos as imagens e as cores que ilustram, por outro temos A Inven-
¢do do Dia Claro, onde pintura e escrita ja se encontram sinteticamente
unificadas na ideia de trago, uma forma de linguagem universal que se
torna «gesto idiomatico, [e que trabalha] para uma certa suspensio da
lei e do limite dos géneros» [13]. Trata-se de um caminho que levara
sucessivamente a uma unificagdo de todas as artes sob o poder criativo
da Poesia, e que agora é uma apresentacdo da materialidade das pala-
vras que ndo se traduz em experimentacdo artistica ou tipogréfica, mas
em ato epistemologico inédito. Antes desse momento, todavia, quase
como a testemunhar a ultima etapa de um percurso, deparamo-nos,
através dos caligramas, com a unido entre duas disciplinas, alcang¢ada na
senda de um unico trago, mas com uma forma significante duplicada na
presenca sintética de dois gestos de criagdo.

[...] a drea entre a poesia e a pintura, onde se inscreve o poema vi-
sual, [¢] «o ponto onde elas se sobrepdem», [...] e desde a sua origem
¢é sempre i$s0 0 que acontece, uma vez que toda a escrita tem origem
na pintura (a escrita é uma pintura de palavras) e uma vez que €
possivel pensar simplesmente em imagens, como ¢ possivel pensar
simplesmente em palavras. [14]

E. M. de Melo e Casto, no breve estudo introdutorio dedicado aos

trés caligramas, relembra a necessidade de aborda-los teoricamente
como “tecnofanhias™, realgando, porém, a existéncia de um possivel
elo de conjungdo com as instancias da poesia visual e nomeadamente
com a ideia de ideograma. Diga-se que, por um lado, os caligramas de
Almada, como vimos, inserem-se perfeitamente na linha das experién-
cias de inicio de século’; por outro, porém, delas se destacam, por se
inserirem num percurso autoral de reflexdo especificamente relativa

4 No trabalho de referéncia efetuado por Giovanni Pozzi, La parola dipinta, encontra-se esta defini¢ao:
«Poesia visiva in senso stresso ¢ solo quella dove un messaggio linguistico autonomo ¢ integrato e non
sovrapposto o giustapposto a un messaggio iconico. Occorre che un messaggio linguistico, attraverso la
scrittura, produca nello stesso momento e nello stesso spazio un messaggio iconico o, viceversa, che un
disegno sostituisca la scrittura per esprimere un messaggio linguistico (non concettuale, linguistico)» [15].

5 Tendo optado, nessa sede, de focar a andlise dos caligramas s relativamente a produgéo e a reflexdo
de Almada, € preciso ao menos referir, como justamente aponta Melo e Castro, os dois outros casos,
contemporaneos a Almada, em que a relagio entre escrita e imagem aparece conjugada no mesmo
objeto artistico: Mario de Sa Carneiro (com os grafismos relativos ao poema Manucure e um bilhete com
caligrafia espacial enviado a Fernando Pessoa em 1914) e o uso de letras em algumas pinturas de Amadeo
de Sousa-Cardoso, pelo qual pode-se ver o ensaio de Joana Cunha Leal [16].
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a linguagem, constituindo um momento de rotura em que Almada
chegara a por «em questao [...] o conceito de linguagem como relagdo e
entendimento entre os homens [...]» [17].

Se a analise abrangente da reflexdo e do contexto teoricos que sub-
jazem a composi¢do dos caligramas sublinhou a importancia destes rela-
tivamente a questio da relacdo entre escrita e pintura, uma leitura mais
pormenorizada dos objetos podera evidenciar a sua estreita relagdo com o
«Clube das Cinco Cores» e a importante influéncia que um pensamento
de invengdo e jogo teve na consolidagdo da poética da ingenuidade.®

= Fig. 1: AMAZONA: ndo hd nada que me faga pensar mais longe

| do que uma menina em maillot cor de rosa em cima de um cavalo
branco / fazia-me grande curiosidade a vida dela / como serd a
vida quotidiana d’'wuma amazona? / ndo havia ninguém que ndo
estivesse contente / o cavallo branco do rei / a miisica grande como
um regimento a cavallo / tudo era alegria e grande vontade de viver
/ 0 maillot cor de rosa / o cavallo / a rapariga / ndo se podia desejar
melhor / as vezes era preciso ndo haver miisica por causa de ser
difficif (dificil?) / havia muita gente que vinha todos os dias / as se-
nhoras fechavam os olhos quando era o salto mortal / jd se conhecia
o cavallo onde ella trabalhava melhor do que nos outros / uma vez

falhou-lhe um pé e toda a gente fez oh! Horror /

Fig. 2: PIQUENIQUE: tinha estado muita gente nos mesmos dois
logares como nds dois hoje alli sésinhos por causa um do outro / be-

bemos juntos / havia dois lugares por toda a parte / nos ja fomos trez

Bl | 2 }

/ foi um domingo / grande sede/ ela escreveu na areia j. / faliamos

do passado / olhdmos um para o outro / as arvores estavam cheias
de saiide / talvez triste / tudo parecia der sido feito para nos / tudo
o0 que ella trazia vestido tinha sido por gostar de mim / nunca houve
um dia tdo feliz como este hoje / um coragdo ¢ maior do que um
homem / dentro do coragdo tudo ¢ grande muito grande / ndo tinha
pena de ter morrido n'aquele dia / ndo falles de mim falia sé de ti que
tu 50 € que vives / tudo o que ella dizia tinha graca de ter sido dito
porella / ja escolhi aquela que hd-de ser minha um dia para sempre
nunca o céu esteva tao claro /

Fig. 3: ARVORE: o sol deitado no campo ao lado do regato tranquilo
/ elegante como uma drvore d'abril / d sombra da larangeira /
repouso / a brisa do mar / manhd cedinho / passeio a pé / verde
esmeralda / as andorinhas contentes /verde azeitona / romance
illustrado / o fresco da praia / lindo dia de verdo / onze horas / a
merenda / NORTE / SUL / ESTE / OESTE

6 Utilizam-se as transcri¢des de E.M. de Melo e Castro [18].
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Embora a leitura nao tenha algum ponto de partida previamente estabele-
cido, podemos observar como os trés caligramas tém uma linha horizon-
tal onde assenta o desenho e onde a frase se desenvolve de esquerda para
direita, convocando uma leitura que principia naquele ponto. A palavra
desenho ndo é casual e, alias, sublinha uma caracteristica patente - pelo
menos nos primeiros dois: a natureza do caligrama de Almada enquanto
desenho e “cena” descritiva, e ndo enquanto figura ou emblema, como
acontecia com Apollinaire, por exemplo. A imagem corresponde o poder
semdntico do texto escrito, que se aproxima a um poema em prosa, com

a caracteristica de ser construido por segmentos intercambiaveis que, na
troca eventual da ordem de leitura, ndo mudariam o significado geral, ou
no maximo o tornariam magmatico. Os temas abordados encaixam-se
perfeitamente nas imagens que se encontram nas produgdes manuscritas
elaboradas no contesto do «Clube», e, como testemunha uma carta envia-
da a Lala cerca de um més antes da data indicada no caligramas, faziam
parte, naquela altura, dos especificos interesses do autor.

O unico verdadeiro amigo que tenho tido e a arte. Ela sim e minha
verdadeira amiga. [...] Agora soutodo para a Arte. [...] Trabalho com
toda a alegria, todo o dia: faco 5 a 6 desenhos por dia e escrevo coisas
e tambem faco negocios para ganhar dinheiro para comprar muito
papel branco e muitos lapis e muitos pinceis e muitas cores: Uma
riqueza! Faco muitos cavalos de circo com amazonas e bailarinas e
palhacos e publico e bombeiros. Ontem fiz o retrato de uma menina
em cabelo com a perna tracada. Faco as coisas muito claras. Estou
contente. Fiz uma garrafa tao parecida que o quadro caiu no chao e
so a garrafa e que se partiu. Foi uma pena. Estou a preparar as mi-
nhas coisas para ir a Portugal. Se nao fosse o nosso Club nao pensava
em Portugal antes de 10 anos. [...]. Viva o Nosso Club! Coitadinhos
dos outros. Eu estou cada vez mais eu; tao e que ja me encontrei:
gosto de tudo o que esta assinado ALMADA.

Um detalhe muito significativo que, pela abordagem que se tentou fazer
da questao, ¢ preciso destacar, diz respeito a garrafa - inica coisa que

se quebra quando o quadro cai no chdo: longe de querer sublinhar a sua
destreza de imitador, nesse registo de brincadeira parece sobressair, ao
contrario, aquela consciéncia da espessura material do signo, que na
Invengdo do Dia Claro dara origem a trechos como «A Flor».

O terceiro caligrama merece um tratamento a parte, dada a importan-
cia que lhe confere Melo e Castro: de facto, ¢ este que poderia ser propos-
to, na opiniao do critico, como verdadeiro predecessor da poesia visual
portuguesa, pois seria o «primeiro poema visual ideogramatico da lingua
portuguesa» [20]. A justaposi¢do de dois elementos distintos (a rosa dos
ventos e a arvore), sugeririam entdo - seguindo as propostas de Fenollosa/
Pound, e mais tarde Haroldo de Campos - uma relagdo fundamental entre

7 Carta de Almada a Maria Adelaide Burnay Soares Cardoso (Lala), datada de «Paris 29 Fev 20 3r. Laffi-
tex. Utiliza-se a transcri¢do, com grafia ndo atualizada, feita por Sara Afonso Ferreira [19].
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elas, tendo uma carga seméntica imediata, que nao seria alcangavel so pelo
texto em si. Propondo aqui uma nossa interpretacao (que tente conjugar os
dois elementos, sem, pdrém, querer discutir sobre as possiveis definicdes
de ideograma concreto ), poder-se-ia pensar que a arvore da vida, tema
comum da poesia visual, entrando aqui em relagdo com o alfabeto (alias,
sendo composto por letras), poderia representar uma variante daquele, ou
seja, uma arvore do saber, tal como propde Ana Hatherly relativamente

a figura de Johannes Von Keysersperg Helisame Lehre [22]. A rosa dos
ventos, considerada em relagdo ao conjunto, ndo se apresenta em eixo com
a arvore, a qual esta ligeiramente em posi¢ao de Norte-Leste, podendo
indicar a posi¢ao que Paris ocupa em relacao a Portugal (lembre-se, nesse
respeito, a capa de Sudoeste, que ira propor a mesma construgio). Além da
referéncia espacial, dar-se-ia também uma rela¢do biografica, estabelecida
pela «arvore d’abril» (Almada nasce a dia 7 de abril), pelo «verde azeito-
na» e pelo «verde esmeralda», presentes nos dois ramos da arvore (Verde
¢ a corde Almada, e a cor que se identifica com a ingenuidade, pois verde
sera também a capa da Invengdo). Algumas palavras indicam que € manha
(0 sol, manhd cedinho, lindo dia de verdo, onze horas), sendo que o horario é
também indicado na figura, onde as palavras fazem de ponteiro, indicando
amanha, ou seja, um saber novo e recém-nascido.

Conclusao

Os caligramas de Almada, e nomeadamente «A Arvore», mais do que
ideogramas, parecem aproximar-se do texto-imagem de Ana Hatherly,
pois «simultaneamente transcende[m] e engloba[m] o problema do
conteudo ao nivel do significado, alargando este para o que se poderia de-
signar por um campo de significacdo integral». Este campo de significacdo,
serd para todos 0 momento de sobreposi¢ao entre pintura e escrita que
representa a face complementar, e imediatamente antecedente a frase-de-
senho de que fala Eduardo Lourenco. Para o terceiro parece de facto tratar-
se de algo mais, algo que na relagdo entre escrita e imagem, desvenda o
amanhecer do que viria a ser um verdadeiro “dia claro”.
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