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Surrealismo, modo de ler

«Os Poetas escrevem da esquerda para a direita.
Quando os Outros léem da direita para a esquerda,
nio entendem o que o Poeta lhes diz». As palavras
sdo de Fernando Lemos, poeta, pintor e fotégrafo
(autor das famosas imagens de Alexandre O’Neill
e Nora Mitrani), e fazem parte da nota introdu-
téria a segunda edicdo de Teclado Universal'. A
questdo que suscitam ¢é a do modo de leitura da
poesia: o encontro entre o poeta e o leitor implica
um «desejo de acertar a linguagem», e s6 acontece
quando o leitor é capaz de recriar a experiéncia
interior de iluminacdo e de conhecimento que fez
nascer o poema. E esse 0 apelo lancado pelo poeta,
um feroz e humano apelo a liberdade de quem o 1é.
Acertar o passo com a poesia surrealista significa

1  Fernando Lemos, Teclado Universal, Lisboa, Livraria Morais
Editora, 2.7 ed., 1963, p. 15. A primeira edicdo, de 1953, corres-
ponde ao fasciculo 15 da 111 série da revista Cadernos de Poesia.



reconhecer a diferenca de uma poesia que «nao se
quer mero exercicio literario mas aventura em que
avida se joga por inteiro», como a propdsito de um
poema de Mario Cesariny escreveu Fernando J. B.
Martinho® Uma poesia do desespero, darevolta, da
provocacio, do irracional, do absurdo, do humor
e da experimentacdo verbal, que procura na ima-
ginacdo a sua forca revoluciondria. Uma poesia
empenhada em «transformar o mundo» (Marx) e
«mudar avida» (Rimbaud) a partir dalibertacdo do
espirito, dareinvencio do real e da pesquisa dentro
dalinguagem até aos limites do possivel.

2  Fernando J. B. Martinho, Tendéncias Dominantes da Poesia
Portuguesa da Década de 50, Lisboa, Edicoes Colibri, 2.2 ed. re-
vista, 2013, pp. 60-61.



«0 Surrealismo nunca existiu»

O movimento a que o poeta Ernesto Sampaio
chamou «a unica real tradicdo viva» surgiu
em Portugal em finais dos anos 40 e marcou
profundamente a poesia e as artes plasticas da
segunda metade do século XX. As suas referéncias
foram o Surrealismo francés, cuja doutrina
recuperou duas décadas depois da publicacdo
do Primeiro Manifesto de André Breton, a
vanguarda de Orpheu (Alvaro de Campos, Mério
de Sa-Carneiro, Almada Negreiros) e alguns
precursores como Cesario Verde, Gomes Leal, Raul
Leal e Mario Saa. No contexto politico e cultural da
ditadura, o Surrealismo portugués representou
uma versio tardia da vanguarda histérica de 1924,
mas sobretudo uma necessidade geracional, uma
forma de recusa e de intervencdo (uma ética, a
par de uma estética). O «periodo duro» das suas
atividades situou-se entre 1947, data da formacéo
do Grupo Surrealista de Lisboa, e 1952, ano da
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exposicdo de Fernando Azevedo, Fernando Lemos
e Marcelino Vespeira na Casa Jalco. A aventura
surrealista prolongou-se depois na obra dos seus
principais agentes e perdurou pelas praticas
artisticas individuais (tdo distintas entre si que é
dificil falar de uma poética comum), mais do que
pela sua breve acdo programatica, marcada por
sucessivas zangas e excomunhoes.

Se todo o movimento literario tem os seus
«textos de afirmacdo e de combate», o Surrealismo
teve a particularidade de nos deixar, a par dessa
habitual moldura tedrica (manifestos, escritos
doutrinarios e criticos), um significativo conjunto
de textos de autoavaliacdo e analise. A atitude
vigilante que esses balancos traduzem, a ponto de
questionarem a propria existéncia do movimento,
reflete desde muito cedo a consciéncia do seu
fracasso enquanto realizacdo coletiva.

Em carta a Carlos Eurico da Costa, de 30 de
marco de 1952, Mdrio-Henrique Leiria fazia o
ponto da situacio:

Como sabes, verificaste e assististe, nada de
verdadeiramente revoluciondrio construimos, ja
porque nio pudemos, ja porque, por vezes, nio o
quisemos. A nossa luta caracterizou-se sempre por
uma fuga constante as responsabilidades e por uma
qualidade muito proxima da “blague”. [...] H4, nio
tenho duvidas, um enfraquecimento do qual vejo o
culpado mais directo em André Breton [...]. Eu [...]
aceito do Surrealismo aquilo que de verdadeiro e
grande ha nele, a descoberta poética, a revolta contra
a opressio, o verdadeiro caminho de sabermos quem
somos, mas ndo, nunca, todo o cortejo de falsos
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Messias que ele pretende impor-nos. Nao acredito,
actualmente, na salvacdo pelo Surrealismo [...].?

Numa negacio que era uma irdnica e (ainda)
surrealista forma de afirmacdo, outros autores
declararam mais tarde que «o Surrealismo nunca
existiu» (Alexandre O’Neill, Mario Cesariny,
Herberto Helder).

Foram varias as razdes do impasse. Antes de
mais, a propria condicdo de uma vanguarda cuja
permanéncia era, a partida, impossivel: como fazer
perdurarasuatensio primitivae o seuimpetoliber-
tario? Como conciliar a sua forca revolucionaria
e a sujeicdo a um conjunto de normas e modelos?
Como impedir a sua academizacdo formal?
Na mais radical (e paradoxal) das definigdes,
Antonio Maria Lisboa escreveu em Erro Proprio
que «O Surrealismo € o Surrealismo — o Surrea-
lismo ndo é o Surrealismo — Portanto o Surrea-
lismo € [...] o HOMEM LIVRE E APAIXONADO»*,

O mal-estar de muitos deveu-se também a
recusa da ortodoxia bretoniana e a necessidade de
emancipacao da tutela francesa. Alexandre O’Neill
recorda no poema «Uma vida de cdo» (Tempo de
Fantasmas, 1951) os primoérdios da aventura sur-
realista:

3 Carta de Mario-Henrique Leiria a Carlos Eurico da Costa, in
Perfecto E. Cuadrado, A Unica Real Tradi¢do Viva. Antologia
da Poesia Surrealista Portuguesa, Lisboa, Assirio & Alvim, 1998,
pp. 373-374.

4 Antdnio Maria Lisboa, Poesia, Lisboa, Assirio & Alvim, 1995,
p. 38.
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Até aos ultimos arcanos

cafés e leitarias

seguiste André Breton

ou a sombradele

e aaventura mental que procurava
um sinal exterior

um estilhaco vivo do acaso

a Nadja lisboeta que salvasse
ouanoiteouavidal...].>

Anos mais tarde, evocaria em «Rua André
Breton» (Entre a Cortina e a Vidraca, 1972)
o momento politico e cultural em que emergiu o
Surrealismo portugués:

Deflagraste em nds na sempiterna circunstancia:
[a pasmaceira.
E por pouco ndo nos chamaram de Os Franceses.

[..]°

A influéncia bretoniana foi determinante nas
atividades do Grupo Surrealista de Lisboa e do
Grupo Surrealista Dissidente, e na fase inicial do
movimento alguns poetas chegaram a utilizar a
lingua francesa (outros o tinham feito antes, como
Vitorino Nemésio em La Voyelle promise), numa
tentativa de assimilacfo do seu espirito interna-
cional. Cesariny escreveu poemas em francés em
1947, no ano do seu encontro com Breton; Artur

5 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, Lisboa, INCM,
3.2ed., 1990, p. 45.
6 1d.,ibid., p.315.
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Cruzeiro Seixas tentou idéntica experiéncia lin-
guistica; Fernando Alves dos Santos apresentou na
Casa do Alentejo, em 1949, o poema «Ma maison
de ma nuit de lumiére»; Antdénio Maria Lisboa
intitulou «Réve oublié» um dos seus textos, e nou-
tros citou versos de Lautréamont e Rimbaud. Mas
a autoridade do «papa» (como apelidaram Breton
varios membros do grupo francés) néo tardou a ser
contestada dentro do Surrealismo portugués. Na
carta citada, Mario-Henrique Leiria aponta o dedo
a um «André Breton-Ditador» que impoe regras e
alerta para o perigo de uma nova «Academia das
Artes e das Letras»: «A grande forca de combate,
de violéncia, de criacio que em nos existe ndo pode
suportar este estado de coisas»”.

Por outro lado, as idiossincrasias pessoais,
as adesOes partidarias e as diferentes leituras
que os surrealistas portugueses fizeram da van-
guarda histdrica de 1924 deram azo a constantes
polémicas que abriram brechas dentro do movi-
mento e acabaram por levar a sua desagregacio.
Como afirmou O’Neill numa entrevista de 1984,
«0 destino de todos os surrealismos neste mundo
é a dissidéncia. E o fraccionarem-se em pequenos
grupos em nome da verdade de uns, contra a ver-
dade de outros. E o destino comum de todos os sur-
realismos»®. «Entendidos, desentendidos» (para
citar ainda o poema «Rua André Breton»), cada um

7  Carta de Mario-Henrique Leiria a Carlos Eurico da Costa, in
Perfecto E. Cuadrado, op. cit, p. 374.

8  «Diz-lhe que Estds Ocupado». Conversas com Alexandre O’Neill,
edicdo, organizacdo e introducdo de Joana Meirim, Lisboa,
Tinta-da-China, 2021, p. 148.
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escolheu o seu caminho: Mario Cesariny defendeu
até ao fim o projeto surrealista («Liberdade, Amor,
Poesia», a triade que vinha substituir «Liberdade,
Igualdade, Fraternidade») e construiu uma voz
prépria pela via da transgressdo, do desejo, do
absurdo e da derisdo; Anténio Maria Lisboa, levado
pela tuberculose aos vinte e cinco anos, foi o mais
fiel a linha doutrinaria de Breton e as suas pes-
quisas no dominio do ocultismo; Anténio Pedro
abandonou a pratica poética em 1950 e dirigiu o
Teatro Experimental do Porto entre 1953 e 1961;
Alexandre O’Neill, envolvido (por pouco tempo) na
militancia politica, desligou-se a partir de 1951 de
um movimento que, nas suas palavras, funcionou
paraele «mais como detonador de umalibertacdoe
criacdo colectivas do que como projecto individual
de escrita»’. As tensdes entre grupos (e os seus
nomes maiores) ainda hoje ecoam no modo como
a critica se divide e toma partido.

Mario Cesariny foi o primeiro a historiar o
Surrealismo portugués (apesar de o descrever
como «um movimento cuja estrutura se ergue,
precisamente, contra a Historia»'°) e desde os anos
60 procedeu a recolha de materiais inéditos ou
dispersos, em volumes como Antologia Surrealista
do Caddver Esquisito (1961), Poesia de Anténio
Maria Lisboa (1963), Surreal/Abjeccionismo
(1963), A Intervengdo Surrealista (1966) e Textos de

9  Alexandre O’Neill, «Il marchio del Surrealismo», in Quaderni
Portoghesi, n.° 3, Pisa, Giardini Editori e Stampatori, 1978, p. 46.

10 Mario Cesariny de Vasconcelos, A Intervencdo Surrealista,
Lisboa, Ulisseia, 1966, p. 17.
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Afirmacdo e de Combate do Movimento Surrealista
Mundial (1977), este ultimo focado na interna-
cionalizacdo da vanguarda desde Dada, e abun-
dantemente ilustrado com fotografias, desenhos,
pintura, capas de manifestos e cartazes de expo-
sicdes. Apresentou também o Surrealismo portu-
gués na revista Phases (1973), com uma cronologia
e uma selecdo de obras de varios autores.

Antonio Tabucchi publicou em 1971 a anto-
logia La parola interdetta. Poeti surrealisti
portoghesi, com um prefiacio em que destacava
quatro caracteristicas da poética surrealista portu-
guesa: o sentimento de angustia, determinado pelo
especifico contexto a que alude o titulo de O’Neill
No Reino da Dinamarca; a imagem; o escarnio, na
linha de uma fecunda tradicdo literaria iniciada
com a poesia satirica dos cancioneiros medievais;
e 0 compromisso pessoal e artistico. Ainda nos
anos 70, o n.° 3 da revista Quaderni Portoghesi foi
exclusivamente dedicado ao Surrealismo por-
tugués, reunindo um importante conjunto de
testemunhos e ensaios. Nas décadas seguintes,
estudos pioneiros como O Surrealismo em Portugal
(1987), de Maria de Fatima Marinho, e Tendéncias
Dominantes da Poesia Portuguesa da Década de
50 (1996), de Fernando J. B. Martinho, refizeram
a histéria do movimento com novas leituras da
obra de cada um dos seus autores. O trabalho de
Perfecto E. Cuadrado, um dos mais apaixonados
estudiosos do Surrealismo, foi decisivo para a con-
sagracdo da vanguarda de 1947. Coordenador do
Centro de Estudos do Surrealismo da Fundacdo
Cupertino de Miranda (Vila Nova de Famalicio),
antologiador, tradutor (cf. a colecio «La estirpe
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de los Argonautas»), organizador de exposicoes e
autor de uma vasta producdo critica, Perfecto E.
Cuadrado defendeu a consisténcia e a originali-
dade do Surrealismo portugués, apesar dos seus
limites e contradi¢des, no ambito do Movimento
Surrealista Mundial.

Uma extensa bibliografia, que compreende
monografias (José Candido Martins, Teoria da
Parddia Surrealista), revisdes historico-literarias
(Adelaide Ginga Tchen, A Aventura Surrealista),
estudos sobre autores, reedicdes de obras, antolo-
gias, correspondéncia, prefacios, artigos, catalogos
deexposicdes (Surrealismoem Portugal1934-1952),
biografias (Maria Anténia Oliveira, Alexandre
O’Neill. Uma Biografia Literdria; Antonio Candido
Franco, O Triangulo Mdgico; Filipa Martins,
O Dever de Deslumbrar) e atas de coldquios, per-
mite-nos revisitar a outra luz um movimento
cuja existéncia historica esti hoje amplamente
documentada e reconhecida. Procurar os seus
antecedentes mediatos e imediatos, refazer o seu
percurso e analisar os principios fundadores da sua
poética siio as propostas dos proximos capitulos.
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Dada

O movimento Dada nasceu em Zurique em
1916, por iniciativa de um grupo de jovens artistas
que se insurgia contra «o humilhante facto de
haver uma guerra no século Xx» e se reclamava
de uma «novissima arte» em rutura com a cultura
e a ordem social vigentes. A eclosdo da Primeira
Guerra Mundial tinha gerado um sentimento de
pessimismo e de revolta a que o grupo dava a mais
radical expressdo, com o seu espirito anarquico,
a sua energia disruptiva e a defesa da irraciona-
lidade, da intui¢do e do absurdo. Como escreve
Teolinda Gersio no prefacio a Dada — Antologia
Bilingue de Textos Teoricos e Poemas, «a “cultura”
burguesa, que entre outros aspectos negativos des-
mascara como censura, pseudomoral e alienantes
técnicas de manipulacdo, Dada opde a libertacdo
dos instintos, a afirmacdo do “eu” que néo se deixa
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domesticar (nem mesmo socializar) em nome de
principio algumn»!'’,

Fundado por Hugo Ball e Richard Huelsenbeck
(alemaes), Hans Arp (alsaciano), Tristan Tzara e
Marcel Janco (romenos), o movimento teve inicio
nas tumultuosas sessdes do cabaret Voltaire, uma
sala transformada em espaco de exposi¢des e per-
formances literarias, que entre fevereiro e junho de
1916 se tornou ponto de encontro de vanguardistas
devarias tendéncias e nacionalidades. Paralancaro
seu projeto, Dada precisava de um lugar que criasse
uma atmosfera prépria, e Hugo Ball e a sua compa-
nheira Emmy Hennings resolveram abrir um clube
noturno, na tradicdo dos cabarets berlinenses do
pré-Guerra, como «centro de entretenimento
artistico», convidando todos os jovens artistas da
cosmopolita Zurique (muitos deles refugiados) a
participar com sugestdes e propostas. Um publico
avido de conhecer as experimentacdes dadaistas,
mas também as obras de Wassily Kandinsky, Max
Jacob ou Alfred Jarry, acorria as animadas reu-
nides da Spiegelgasse e chegou mesmo a invadir
o palco numa ocasido. Insultos, agressdes e inter-
vencgdes policiais eram frequentes. O didrio de
Hugo Ball regista as atividades do cabaret Voltaire,
a «indefinivel intoxicacio» e as «emoc¢des loucas»
das suas noites, que incluiam musica, dancga, teatro
e leituras de poesia.

11 Dada — Antologia Bilingue de Textos Tedricos e Poemas, or-
ganizacao, traducdo e prefacio de Teolinda Gersdo, Lisboa,
Publicacdes Dom Quixote, 1983, p. 28.
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Cabaret Voltaire foi também o titulo da
primeira revista Dada (junho de 1916), que
deveria ser, segundo Hugo Ball, a sintese da arte
moderna e dos seus varios -ismos, Cubismo,
Futurismo e Expressionismo. Nela colaboraram
Apollinaire, Blaise Cendrars, Kandinsky, Marinetti,
Oppenheimer, Picasso e Modigliani, entre outros.
Seguiram-se, ainda em Zurique, as revistas Dada 1
(julho de 1917), Dada 2 (dezembro de 1917), Dada
3 (dezembro de 1918) e Anthologie Dada (maio de
1919), esta tltima ja publicada também em francés.
O movimento conheceu uma rapida difusio inter-
nacional, e outros grupos Dada foram surgindo na
Alemanha (Berlim, Colénia e Hanover), na Bélgica,
na Holanda, na Jugoslavia, na Checoslovaquia,
na Austria, na Roménia, na Polénia, na Italia, em
Espanha e nos Estados Unidos.

A origem do nome «Dada» é controversa: numa
carta de 1921, Tristan Tzara conta que o descobriu
no Larousse, durante uma reuniio de amigos, € o
elegeu como termo apropriado as sonoridades de
todas as linguas; segundo Huelsenbeck, teriam sido
ele e Hugo Ball a encontra-lo ao acaso num dicio-
nario alemio-francés, quando procuravam um
nome para Madame le Roy, uma cantora do cabaret
Voltaire; outros sugerem que ficou a dever-se ao
uso frequente das palavras da, da («sim», «sim»)
por Tristan Tzara e Marcel Janco, ambos romenos.
«Dada nio significa nada!», escreveu Tzara no
Manifesto Dada de 1918: era apenas um nome
sonoro, e o caracter aleatdrio da escolha signifi-
cava tudo. Os teorizadores do movimento sempre
evitaram a designacdo «dadaismo», que poderia
sugerir uma ordem ou um conjunto de preceitos

19



estéticos, e preferiram utilizar nos seus textos o
termo «Dada». «<O que é Dada? Uma arte? Uma
filosofia? Uma politica? Um seguro de incéndio?
Ou: religido de Estado? Dada é realmente energia?
Ou nio é absolutamente nada, isto é, tudo?», lia-se
no n.° 2 da revista Dada. Sem programa, contra
qualquer programa, contra tudo (a razdo, a ldgica,
a estética, amoral, as «velharias» do passado) e, em
ultima instancia, contra si proprio, o movimento
definiu-se desta forma elusiva em sucessivos mani-
festos e textos teodricos. A composicio tipografica
de muitos deles acompanhava a violéncia provoca-
toria dos conteudos.

Os dadaistas usaram o humor (blague, ironia,
satira, nonsense) como forma de subversio e
propuseram uma série de inovacdes técnicas,
explorando materiais e suportes diversos: o
poema visual, de tdo longa tradicdo, mas inspirado
nas experiéncias recentes de precursores como
Mallarmé (Un coup de dés jamais n'abolira le
hasard, 1897), Marinetti (Parole in liberta, 1913)
e Apollinaire (Calligrammes, 1918); o poema
fonético, composto apenas de sons e desprovido de
qualquer sentido; o poema simultaneo, recitado a
varias vozes numa sobreposicdo contrapontistica;
a colagem, praticada desde 1910 pelos pintores
cubistas, mas agora aplicada a matéria verbal; e
a fotomontagem, que transpoe para a fotografia o
principio da colagem. A linguagem da publicidade
foi também recuperada como dominio de pesquisa
literaria.

Contemporaneo do circulo de Zurique, o grupo
Dada de Nova Iorque, formado em torno de Marcel
Duchamp, Francis Picabiae Man Ray, revolucionou
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as artes plasticas, libertando-as da «tirania» da
assinatura e celebrando o absurdo, a irracionali-
dade e o humor. Marcel Duchamp lancou a partir
de 1915 os ready-made, objetos comuns a que o
olhar do escultor retira neutralidade estética,
deslocando-os da sua finalidade quotidiana para
o campo da criacdo. Em 1917, apresentou a expo-
sicdo da Sociedade dos Artistas Independentes
um dos seus mais célebres ready-made, Fountain,
que causou escandalo e foi recusado pelos organi-
zadores. Em 1919, pintou um bigode na Gioconda
de Leonardo da Vinci e deu-lhe um novo titulo,
alografo e iconoclasta (a sigla L.H.0.0.Q., que lida
em francés sugere a frase «Elle a chaud au cul»).
A obra de Duchamp teve um enorme impacto e foi
determinante nas experimentacdes artisticas sub-
sequentes, como o Surrealismo e a arte conceptual.
Também Francis Picabia, o diretor da revista 391
(publicada entre 1917 e 1924, sucessivamente em
Barcelona, Nova Iorque, Zurique e Paris), declarou
que a arte deve ser «inestética», «inutil» e «impos-
sivel de justificar». La Sainte Vierge, de 1920, é um
icone da provocacdo Dada e deu azo a inumeras lei-
turas sobre a natureza alusiva da mancha de tinta
lancada no papel (o sangue ou o sémen da desflo-
racéio), ousobre asuanfo menos blasfema auséncia
de sentido. O quadro L’Oeil cacodylate (1921) é um
retrato de grupo do movimento dadaista parisiense
através de um conjunto de frases e assinaturas dis-
tribuidas pela tela, incluindo as de Tristan Tzara,
Man Ray e Cocteau. O pintor questionava dessa
forma o valor da «obra» enquanto produto indivi-
dual, legitimado pelo nome do artista e integrado
no mercado burgués.

21



Man Ray explorou a imaginacdo e o sonho
na sua producdo multifacetada de pintor, foté-
grafo e cineasta, criando pecas ready-made (como
O Enigma de Isidore Ducasse, uma maquina de
costura embrulhada em pano e atada com uma
corda), fotogramas e outras formas de experimen-
tacdo Dada. Em 1921 foi viver para Paris, onde se
relacionou com varios artistas de vanguarda e par-
ticipou na primeira exposicdo surrealista (1925),
juntamente com Hans Arp, Max Ernst, André
Masson, Joan Miré e Pablo Picasso. Instalado no
bairro de eleiciio de pintores e boémios, teve uma
ligacdo com a modelo Kiki de Montparnasse, que
inspirou algumas das suas mais célebres fotogra-
fias. Em Le Violon d’Ingres (publicada em 1924 na
revista Littérature), a imagem nua e de costas, a
partir do quadro La Grande Baigneuse, é trabalhada
por aposicdo de elementos de modo a parecer um
violino (o passatempo de Ingres), aqui alusivo ins-
trumento do desejo masculino. Outras fotografias
de Man Ray deformam ou hipertrofiam a corpo-
ralidade da mulher por meio de técnicas diversas,
encenando a libertacdo e a perversao, como forma
de por em causa a moral dominante.
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O Surrealismo histodrico dos
anos 20

Depois do fim da Guerra, em 1919, Tristan Tzara
chegou a Paris e com ele chegou o Dadaismo a
capital francesa. «Esperado como um Messias»,
o poeta romeno foi recebido com entusiasmo
pelo grupo da revista Littérature, dirigida por
Louis Aragon, André Breton e Philippe Soupault.
A famosa revista de capa amarela estava ainda
longe do espirito Dada, embora se reclamasse da
heranca de poetas «malditos» como Lautréamont e
Rimbaud. Mas a presenca de Tzara foi o catalisador
das suas tendéncias revolucionarias, e logo reco-
mecaram em Paris os espetaculos-provocacdes
de Zurique, as leituras publicas de manifestos, o
tumulto vanguardista que proclamava a destruicdo
de todos os valores tradicionais. Em fevereiro de
1920, Aragon leu no Saldo dos Independentes um
manifesto que eraum programa de radical negacéo:

Basta de pintores, basta de literatos, basta de
musicos, basta de escultores, basta de religides, basta
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de republicanos, basta de monarquicos, basta de
imperialistas, basta de anarquistas, basta de socia-
listas, basta de bolchevistas, basta de politicos, basta
de proletarios, basta de democratas, basta de exér-
citos, basta de policia, basta de pétrias, enfim, basta
de todas estas imbecilidades, mais nada, mais nada,
NADA, NADA, NADA.*?

André Breton e Philippe Soupault publicaram
nesse ano o volume Les Champs magnétiques, um
conjunto de textos em prosa que constituiam as
suas primeiras experiéncias de escrita automatica.

A partir de 1922, o grupo de Breton distan-
ciou-se de Tzara, procurando um sentido cons-
trutivo para a arte «moderna» e opondo a vozearia
dadaista uma atitude sistematica de pesquisa e
experimentacdo nos dominios do inconsciente,
do sonho, do maravilhoso, da loucura, dos estados
alucinatdrios, da imaginacéio, das expressoes pro-
cedentes do mais fundo do ser. Foi a «época dos
sonos» (Robert Desnos tinha a arte de dormir e
debitar frases em pleno café), das experiéncias hip-
noticas e mediunicas, dos textos automaticos publi-
cados em Littérature. Baudelaire, Lautréamont,
Rimbaud (que sondara a verdadeira natureza da
inspiracdo e a descrevera como uma forca vinda de
dentro, ndo «de cima»), Freud (com os seus traba-
lhos sobre o inconsciente) e Alfred Jarry (autor de
Ubu Roi e precursor do teatro do absurdo) eram as
referéncias destes jovens poetas, que viam agora

12 Maurice Nadeau, Histoire du Surréalisme, Paris, Editions du
Seuil, 1964, pp. 26-27.
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a fase dadaista como um «estado de espirito» ja
superado (Breton, Les Pas perdus), apesar da ine-
gavel divida do Surrealismo para com o impulso
libertador de Dada. 1924 foi o ano da fundagio do
grupo surrealista francés (que Man Ray registou
numa fotografia com o titulo A Central Surrealista)
e da publicacdo do Primeiro Manifesto. O termo
«Surrealismo» tinha sido utilizado pela primeira
vez por Apollinaire em 1917, a propdsito do ballet
Parade, e depois no subtitulo da sua peca Les
Mamelles de Tirésias, «drame surréaliste». Breton
definiu-o numa célebre passagem do Manifesto:

SURREALISME, n. m. Automatisme psychique
pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verba-
lement, soit par écrit, soit de toute autre maniere,
le fonctionnement réel de la pensée. Dictée de la
pensée, en I'absence de tout contrdle exercé par la
raison, en dehors de toute préoccupation esthétique
oumorale.”

O texto tedrico de Breton enuncia os princi-
pios da poética surrealista: o primado da imagi-
nacdo, o desprezo pela arte realista como fruto da

13 André Breton, «Manifeste du Surréalisme», in Oeuvres

Compleétes, tomo 1, Paris, Gallimard, Bibliotheque de la Pléiade,
1988, p. 328.
«SURREALISMO, s. m. Automatismo psiquico puro pelo qual
nos propomos exprimir, seja verbalmente seja por escrito seja
porqualquer outraforma, o funcionamento real do pensamento.
Ditado do pensamento na auséncia de todo o controlo da razio
e de toda a preocupacido moral ou estética.» (in Mdrio Cesariny,
Textos de Afirmacgdo e de Combate do Movimento Surrealista
Mundial, Lisboa, Documenta, 2021, p. 95).
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«mediocridade» e insulto a inteligéncia, a crenca
na «resolucdo futura desses dois estados, aparen-
temente tdo contraditorios, que sdo o sonho e a
realidade, numa espécie de realidade absoluta,
de surrealidade», o regresso ao maravilhoso,
aescrita automatica, a recusa do talento individual
e da intencdo «literaria». O autor do Manifesto
relata a experiéncia semionirica que o levou
a explorar o «pensamento falado», numa altura em
que estudava os métodos de andlise de Freud: uma
noite, antes de adormecer, ouviu a frase «il y a un
homme coupé en deux par la fenétre»', acompa-
nhada da respetiva representacdo visual. Outras
frases se seguiram, igualmente gratuitas, que lhe
revelaram o «absurdo imediato» e o potencial poé-
tico da verve interior. A «arte magica» surrealista
¢é esse «ditado» do pensamento, que implica um
estado de recetividade e uma escrita rapida e sem
emendas, ndo controlada pela razéo. Breton carac-
teriza também o paradigma da imagem surrealista
como aproximacao de realidades afastadas entre
si, citando um texto de Pierre Reverdy publicado
narevista Nord-Sud:

L’image est une création pure de l'esprit.

Elle ne peut naitre d'une comparaison mais du
rapprochement de deux réalités plus ou moins éloig-
nées.

14 André Breton, «Manifeste du Surréalisme», Oeuvres Complétes,
tomo1, p. 325.
«H4d um homem cortado ao meio pela janela» (fn Mario
Cesariny, Textos de Afirmagdo e de Combate do Movimento
Surrealista Mundial, p. 92).
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Plus les rapports des deux réalités rapprochées
seront lointains et justes, plus I'image sera forte
— plus elle aura de puissance émotive et de réalité
poétique [...]."°

A partir de dezembro de 1924, La Révolution
Surréaliste tornou-se o orgdo do movimento,
sob a direcdo de Pierre Naville e Benjamin Péret
nos quatro primeiros numeros, e de Breton nos
seguintes. A adesdo de Breton, Aragon, Paul Eluard,
Péret e Pierre Unik ao Partido Comunista, em 1927,
levou a divergéncias no interior do grupo sobre
as vias possiveis da acdo revolucionaria, que se
prolongaram durante varios anos, com sucessivos
«julgamentos», purgas e dissidéncias. O Segundo
Mandifesto, escrito em 1930 depois do afastamento
de Robert Desnos e Antonin Artaud, era um ajuste
de contas, a0 mesmo tempo que redefinia os fun-
damentos tedricos do movimento e confrontava
o Surrealismo com a necessidade de determinar
aquele ponto do espirito em que deixam de ser
percebidas como contraditdrias as «velhas antino-
mias» que aprisionam o homem (a vida e a morte,
o real e o imaginario, o passado e o futuro). Agora

15 Apud André Breton, «Manifeste du Surréalisme», Oeuvres
Complétes, tomo 1, p. 324.
«Aimagem é uma criacdo pura do espirito.
Naio pode nascer duma compara¢do mas sim da aproximacéo de
duas realidades mais ou menos afastadas.
Quanto mais justas e afastadas forem as relacdes das duas
realidades em aproximacdo tanto mais a imagem sera forte
— tanto maior realidade poética e poder emotivo contera
[...]» (in Mério Cesariny, Textos de Afirmacdo e de Combate do
Movimento Surrealista Mundial, p. 91).
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interessado pelo ocultismo e pelas pesquisas eso-
téricas, Breton via o Surrealismo como uma outra
forma de alquimia, aquela que procurava a «pedra
filosofal» da imaginacdo. Entretanto tinha publi-
cado Nadja (1928), a histéria de uma jovem mulher
encontrada por acaso na rua Lafayette, «alma
errante» que atrai o sujeito da escrita e o conduz
numa deambulacio por Paris, entre onirica e real,
que é também um exercicio de autognose, em res-
posta a pergunta inicial «Quem sou?». Nadja, assim
chamada «porque em russo é o comeco da palavra
esperanca, e porque € apenas 0 comeco», ¢ uma
figura tragica e fascinante, em permanente estado
de vidéncia, desafiando perigosamente os limites
da racionalidade até ao momento em que o nar-
rador se afasta e passa afazer dasuaauséncia (ou da
sua presenca obsidiante na memoria) a matéria da
narrativa. A personagem, que se afundara na lou-
cura, incarna a dupla face da realidade explorada
pelo Surrealismo — o real e o sonho, o consciente
e o inconsciente, a evidéncia e o enigma do ser. O
romance termina com a frase-mote «A beleza sera
CONVULSIVA ou néo sera nada».

Talvez nenhuma outra imagem tenha con-
vocado a arte surrealista como a da mulher, na
poesia, no romance, na pintura e na fotografia.
Musa ou objeto sexual, fada Melusina ou mulher-
-crianca, idealizada ou aviltada pelo olhar mascu-
lino que a recria, tanto inspirou «La courbe de tes
yeux», o poema de Paul Eluard dedicado a Gala
(Capitale de la douleur, 1926), como Le Cabinet
anthropomorphique (1936), o quadro de Salvador
Dali que reduz o corpo feminino a uma cémoda
com gavetas. O Surrealismo exaltou o amor como
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experiéncia superior e revelagiio, a0 mesmo tempo
que celebrou o erotismo (incluindo o capitulo das
perversdes) contra todos os interditos. O amour
fou que d4 o titulo a um dos mais conhecidos livros
de Breton é a férmula do amor surrealista: livre,
revoluciondrio, escandaloso, irredutivel a qualquer
regra social.

A partir de 1930, o grupo surrealista integrou
novos artistas: Salvador Dali (que desenvolveu o
seu método paranoico-critico), Luis Bufiuel (rea-
lizador dos filmes Un chien andalou e L'Age d'or,
em parceria com Dali), Georges Hugnet e René
Char. Outros, em confronto aberto com Breton,
afastaram-se e seguiram os seus percursos indivi-
duais (Michel Leiris, Raymond Queneau, Jacques
Prévert). Os caminhos do movimento dividiam-se:
de um lado a acéo politica, do outro a defesa tenaz
da revolucdo vinda «de dentro» e da autonomia
da arte. Aragon fez nesse ano uma viagem a URSS,
para participar no II Congresso Internacional
dos Escritores Revolucionarios em representacio
dos surrealistas franceses. De regresso a Paris,
publicou no n.° 3 da revista Le Surréalisme au
service de la révolution o artigo «Le surréalisme
et le devenir révolutionnaire», em que defendia
o materialismo dialético e as teses saidas da III
Internacional; e logo depois, em Littérature de la
révolution mondiale, o poema «Le Front Rouge»,
que causou escandalo por apelar a violéncia e
atacar Léon Blum. Consumava-se assim a rutura
de Aragon, acusado de «traicdo» pelos surrea-
listas — doravante envolvido na militancia politica
e alinhado com as diretrizes soviéticas, o poeta
apoiou os Republicanos durante a Guerra Civil de

29



Espanha e participou na Resisténcia francesa com
Elsa Triolet, o seu grande amor de sempre, a quem
dedicou varios livros (Les Yeux d’ Elsa, 1942; Elsa,
1959; Le Fou d’Elsa, 1963).

O estilhacamento do grupo ndo significou,
todavia, o fim das atividades surrealistas. Em
1938, Breton e Eluard (com Marcel Duchamp
como mediador e arbitro dos conflitos entre
ambos) organizaram na Galerie des Beaux-Arts a
Exposicdo Internacional do Surrealismo, reunindo
mais de duzentas obras de artistas de catorze
paises. A exposicdo incluia quadros, objetos, cola-
gens, fotografias e instalacdes, e atraiu multidoes
diarias de visitantes, a elite parisiense, estran-
geiros, jornalistas e criticos, desconcertados com o
seu caracter trepidante e provocatorio. Depois do
fim da Guerra, Breton e Duchamp tentaram ainda
recuperar o espirito de 1938 com uma nova expo-
sicdo na Galerie Maeght, O Surrealismo em 1947,
que nio teve o mesmo impacto.

Em 1945 Maurice Nadeau publicou Histoire
du Surréalisme, um ensaio sobre as teses e a evo-
lucdo do Surrealismo francés, escrito durante a
Ocupacio. A obra nio agradou a Breton, mas era
uma primeira (e seminal) histéria do movimento,
com a virtude de aliar o distanciamento critico e o
pormenor da informacio, e teve um papel decisivo
na sua consagracao.

O Surrealismo tinha-se internacionalizado
desde a publicacdo dos Manifestos, e paises como a
Bélgica, a Holanda, a Inglaterra, a Checoslovaquia,
a Roménia, a Jugoslavia, a Unido Soviética, a
Espanha, o México, o Brasil, a Argentina, o Chile,
os Estados Unidos e o Japdo assistiram a formacéo
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de grupos, a criaciio de revistas e a outras mani-
festacdes coletivas ou individuais. O seu periodo
de maior difusio coincidiu com a ultima etapa da
vanguarda francesa, quando Breton, no regresso
do exilio nos Estados Unidos (onde tinha publi-
cado Prolégomenes a un troisieme manifeste du
Surréalisme ou non), tentou dar-lhe novo e fracas-
sado impulso. Era avez de Portugal entrar no movi-
mento surrealista mundial, pela mao de um grupo
de jovens poetas e pintores que em 1947 lia os
Mandifestos de Breton e a Histoire du Surréalisme de
Nadeau, se afastava do Neorrealismo e desafiava o
quotidiano de chumbo de um pais em ditadura com
as armas da imaginacao, do humor e do absurdo.
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(0) movin}\ento surrealista
portugues

Antonio Pedro (n. 1909) teve um papel pre-
cursor na eclosio do Surrealismo portugués, pelas
suas ligacdes internacionais e pelas iniciativas que
protagonizou na Lisboa de meados dos anos 30 e
principios da década seguinte. Espirito diletante,
«enfant terrible» e «enfant gaté» da vida cultural
da época (para citar José-Augusto Franca), desen-
volveu uma atividade multimoda como poeta,
ficcionista, dramaturgo, pintor, editor, encenador
e ceramista, em sucessivas fases de experimen-
tacdo artistica. Inicialmente ligado ao movimento
nacional-sindicalista de Rolao Preto, o partido dos
«camisas azuis» que se inspirava no fascismo ita-
liano e se opunha a Salazar, Anténio Pedro foi mais
tarde, durante a Segunda Guerra Mundial, locutor
da BBC com as célebres «Cronicas de Segunda-
-Feira», que lhe deram grande popularidade. A
23 de maio de 1945, leu aos microfones da radio
o poema «Europa», de Adolfo Casais Monteiro,
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que lho dedicaria no ano seguinte: «Ao Antonio
Pedro / que foi na hora prépria a voz de todos os
portugueses que nio esqueceram a sua condicio
de europeus e cidaddos do mundo». Durante a
sua permanéncia em Londres participou nas ati-
vidades do grupo surrealista inglés e na exposicio
Surrealist Diversity (1945), ao lado de Max Ernst,
Picasso e René Magritte.

Os contactos que desde cedo manteve com as
vanguardas europeias foram determinantes na
sua pratica artistica e no trabalho de teorizacéo e
divulgacdo que levou a cabo. Em 1935 assinou em
Paris, com Marcel Duchamp, Hans Arp, Francis
Picabia, Robert e Sonia Delaunay, Kandinsky, Joan
Mird e Alexander Calder, entre outros, o Manifesto
Dimensionista de Charles Sirato. O Dimensionismo
inspirava-se nas novas concecdes de espaco-
-tempo formuladas por Einstein para proclamar
uma arte em movimento, capaz de acrescentar
novas dimensdes a cada uma das suas formas (o
plano em vez da linha no poema visual, o espaco
em vez do plano na pintura, a quarta dimensao da
matematica de Minkowski na escultura). Antonio
Pedro traduziu o Manifesto para portugués e
publicou também, no n.° 1 da revista Cartaz
(1936), um Manifesto-Resumo do Dimensionismo,
precedido de uma «Nota-circular acerca de mim
mesmo». Ai definia a «poesia dimensional», ja
presente nos seus 15 poémes au hasard (1935),
como a experiéncia conjunta da palavra e da
imagem (gracas aos jogos tipograficos e a incluséo
de desenhos no poema): «A poesia precisa cada vez
menos de palavras. A pintura precisa cada vez mais
de poesia. Ao encontrarem-se as duas no mesmo
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caminho nasceu uma nova arte — chama-se poesia
dimensional»'®,

Em 1940 organizou em Lisboa, na Casa Repe,
uma exposiciio de matriz surrealista, com Anténio
Dacosta e Pamela Boden. Na primavera de 1942
lancou a revista Variante, uma publicacdo de lite-
ratura e arte para a qual projetou quatro nimeros
tematicos, correspondentes as esta¢des do ano. A
revista situava-se a margem de quaisquer grupos
ou tendéncias, demarcando-se implicitamente do
Neorrealismo:

Variante convida as suas paginas todos os Artistas
e Criticos do mundo que sejam contemporaneos
do seu préprio tempo. Ndo toma posicdo de escola
ou partido e serve-lhe para tinico compromisso um
corte de relagbes com as mumias de todas as escolas e
de todos os partidos. E uma revista de arte viva.”

O primeiro nimero apresentava-se sob o signo
do inconformismo e da fantasia, e incluia, além de
poesia e ensaio, trabalhos de Almada Negreiros,
Sarah Afonso, Mario Eloy, Carlos Botelho, Dordio
Gomes, Eduardo Viana, Jorge Barradas, Maria
Keil do Amaral, Julio, Bernardo Marques e outros
artistas plasticos. «Mau gosto e ironia» era o tema
do segundo nimero, publicado no inverno de 1943
e anunciado no texto editorial como uma «inter-

16 Reproduzido em Antdnio Pedro, Antologia Poética, introducéo,
selecdo e notas de Fernando Matos Oliveira, Braga e Coimbra,
Angelus Novus, 1999, p. 97.

17 Variante,n.°1,1942,p. 8.
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vencdo contra o tabu do feio». No ensaio «Poder
aliciante, irénico e explosivo do mau gosto»,
Antdnio Pedro sublinhava o potencial poético do
feio e a necessidade de uma expressio estética
inovadora, nio confinada «na elegincia de um jogo
de sociedade»®. Também este segundo numero
(que seria, afinal, o ultimo) reunia colaboracio
de diferentes geracdes, tanto na poesia (Sophia,
Ruy Cinatti, José Régio, Jorge de Sena) como na
pintura e no desenho. Apesar da sua efemeridade,
Variante deixou uma marca propria e a proposta de
uma arte rebelde a todas as formas de censura da
cultura burguesa.

Foi também em 1942 que Anténio Pedro
publicou Apenas uma Narrativa, considerado por
Jorge de Sena como a obra-prima do romance sur-
realista portugués. Conjugando uma visio poética
do Alto Minho (uma natureza matricial carregada
de simbolos) com a linguagem onirica e a estra-
nheza de cendrios e personagens, a maneira da
pintura de Magritte, De Chirico ou Dali, a narrativa
desenvolve-se sem qualquer verosimilhanca e num
jogo complexo de associacOes, explorando com
invulgar exuberéncia os efeitos verbais, a imagi-
nacéo e o insolito. Cada capitulo comec¢a com um
desenho legendado, a partir do qual se constréi o
seu argumento. Recorde-se o inicio do primeiro
capitulo, onde real e surreal se encontram:

Acompanhando o leito do rio ha pequenos

plainos araveis que terminam em degraus, até ao

18 Ibid.,n.° 2,1943, p.10.
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mais baixo onde se estende a planicie. O plantador
andava ali, pelo campo, enterrado até acima dos joe-
lhos, na terra que é ubérrima e preta. Erabonito vé-lo
andar nu, o rosado do corpo a contrastar com a cor
dos torrdes remexidos, lancando ao longo das leivas
aqueles bocados de mulher que levava num bracado.
Havia bracos de rainhas de maos pendentes, brancas
e com anéis, rosarios de olhos como bolindros
variegados com ternuras incalculaveis e molhadas e
também com 6dios e estupidez, mitras e cogumelos,
como anémonas que se tinham nascido e morrido era
por acaso, ao sabor do vaivém do sangue, na pele sei
14 de quem. Também havia pernas e bocas, ossinhos
brancos e dentes e também havia cabelos no que
ele levava de bracado. Via-se que era um habito seu
aquela espécie de sementeira e, se na verdade o nao
era, assim parecia, enquadrada no ambiente bucdlico
do entardecer que, naquela parte do Minho, tem um
encanto de paraiso.

[...] O plantador chamava-se Adéo, como é fécil
de calcular. Nio ¢, no entanto, verdade que fosse o
primeiro homem. Antes e depois dele ja havia este
sabor a vazio que enche o mundo duma inquietacio
sem remédio."”

Em 1944, Jorge de Sena publicou no n.° 31
do jornal O Globo, dirigido por Adolfo Casais
Monteiro, uma pagina dedicada a «Poesia sobrer-
realista», com uma apresentacdo do movimento
francés e tradugdes de Breton, Eluard, Benjamin

19 Anténio Pedro, Apenas uma Narrativa, Famalicio, Quasi
Edicoes, 3.2 ed., 2007, pp. 17-20.
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Pérete Georges Hugnet. Num depoimento incluido
no n.° 3 de Quaderni Portoghesi, Sena recorda a sua
discussdo com o diretor do quinzenario acerca do
titulo da pagina — Casais considerava «surrea-
lismo» um termo barbaro e exigiu a designacio
«sobrerrealista».

Desde 1942, tinha comecado a reunir-se
no café Herminius, na Av. Almirante Reis, um
grupo de alunos da Escola de Artes Decorativas
Antonio Arroio, formado por José Leonel Martins
Rodrigues, Fernando José Francisco, Julio
Pomar, Pedro Oom, Madrio Cesariny, Fernando
de Azevedo, Anténio Domingues, Vespeira e
Cruzeiro Seixas. Num primeiro momento, estes
jovens artistas protagonizaram uma série de
manifestaces que podem ser consideradas a
«fase dadaista» do Surrealismo portugués. Em
1944, alguns deles aderiram ao Neorrealismo e
defenderam «as novas ideias estéticas e sociais»
na pagina de «Arte» do jornal portuense A Tarde,
dirigida por Julio Pomar. No mesmo ano, Pedro
Oom conheceu Anténio Maria Lisboa, Henrique
Risques Pereira e Fernando Alves dos Santos no
café Lisboa Moderno. Em 1945, Mario Cesariny e
Alexandre O’Neill, ambos ligados as atividades do
MUD Juvenil, encontraram-se nas tardes de bilhar
do café A Cubana. Estava assim formado o ntcleo
que iria constituir, dois anos mais tarde, o Grupo
Surrealista de Lisboa. Para Cesariny, 1946 foi o ano
das «dltimas tentativas de conciliacdo entre teste-
munho pessoal e messianismo neo-realista»?° e da

20 Mario Cesariny, A Intervencdo Surrealista, p. 52.
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rutura com os pressupostos estéticos e ideoldgicos
do movimento. O seu poema Louvor e Simplificacdo
de Alvaro de Campos, uma «despedida da teorética
neo-realista», é a irénica constatacdo da impossi-
bilidade de reabilitar artisticamente o real, a partir
de um exercicio de deambulacio urbana em dia-
logo com a poesia do heteronimo pessoano.

Em outubro de 1947, Alexandre O’Neill,
Antdénio Domingues, Mario Cesariny e Jodo Moniz
Pereira fundaram o Grupo Surrealista de Lisboa,
a que se juntaram Fernando de Azevedo, Carlos
Calvet da Costa, Carlos Eurico da Costa, Antdnio
Pedro (mecenas e figura tutelar do grupo), José-
-Augusto Franca, Mario-Henrique Leiria, Anténio
Maria Lisboa, Pedro Oom, Henrique Risques
Pereira, Candido Costa Pinto (expulso de imediato
por ter exposto nas salas do Secretariado Nacional
de Informacdo), Cruzeiro Seixas e Marcelino
Vespeira. Pouco antes, em carta de 16 de setembro,
escrevia Alexandre O’Neill a Mario Cesariny:
«Neste momento estudo Freud e etc. ... incluindo
Lautréamont, Rimbaud, Michaux, Aimé Césaire,
Marx, Engels». Noutra carta indicava uma «lista
dos livros que ndo devem comprar, por eu ja ter»,
lista essa que incluia os Manifestos de Breton e a
Histoire du Surréalisme de Maurice Nadeau.

Em 1948, a propdsito das comemoracgdes do
centendario de Gomes Leal, o Grupo Surrealista
de Lisboa fez a sua primeira intervencdo no
Didrio de Lisboa, com um texto-manifesto em que
denunciava o aproveitamento oficial da imagem
do poeta maldito convertido ao catolicismo e
celebrava a imaginacdo surrealizante dos seus
Versos.
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Logo depois desta intervencio publica, Mario
Cesariny e Jodo Moniz Pereira abandonaram o
Grupo Surrealista de Lisboa, por desentendi-
mentos e divergéncia de opiniées. Em carta de 5 de
agosto a Alexandre O’Neill e Anténio Domingues,
Cesariny deu como razdes do seu afastamento o
«abandono do automatismo psiquico como pro-
cesso de revelacdo e descoberta», o «relegamento
dos fendmenos ditos de acaso», a falta de empenho
em «transformar o real» e a «grande desisténcia
de um estado de revolta contra o meio pulvimer-
dento que nos rodeia»?.. Trés dias depois, anunciou
a Anténio Pedro que se desligava «inteiramente
do chamado Grupo Surrealista de Lisboa por nao
acreditar que seja Grupo e ainda menos que seja
Surrealista»®?, Outros testemunhos ddo conta dos
motivos pessoais que levaram a dissensio e a con-
sequente cisdo do Grupo inicial.

Em janeiro de 1949 realizou-se a exposicdo do
Grupo Surrealista de Lisboa, no n.° 25 da Travessa
da Trindade, com trabalhos de Alexandre O’Neill,
Antonio Dacosta, Anténio Pedro, Fernando de
Azevedo, Jodo Moniz Pereira, José-Augusto Franca
e Vespeira. O catalogo da exposicdo foi a primeira
publicacdo dos «Cadernos Surrealistas», a que se
seguiram, ainda nesse ano, A Ampola Miraculosa

21 Carta de Madrio Cesariny a Alexandre O’Neill e Antdénio
Domingues, 5 de agosto de 1948, in Contribuicdo ao Registo
de Nascimento Existéncia e Extingdo do Grupo Surrealista de
Lisboa, Lisboa, ed. por Mario Cesariny e Cruzeiro Seixas, 1974,
p.n.n.

22 Carta de Mario Cesariny a Anténio Pedro, 8 de agosto de 1948,
ibid., p.n.n.
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de Alexandre O’Neill, Proto-Poema da Serra
d’Arga de Antdnio Pedro e Balanco das Actividades
Surrealistas em Portugal de José-Augusto Franca.
Para a capa do catalogo estava previsto um texto de
apoio a candidatura do general Norton de Matos
as eleicdes presidenciais: «O Grupo Surrealista
de Lisboa / pergunta / Depois de 22 anos de /
MEDO / Ainda seremos capazes de / um acto de /
LIBERDADE? / E absolutamente /indispensavel /
votar contra o / Fascismo». O texto-manifesto foi
proibido e acapaficouem branco, apenas com um X
alusivo ao lapis azul da Censura. O catalogo incluia
ainda um questionario (idéntico aos questionarios
de La Révolution Surréaliste) e as respostas de cada
um dos membros do Grupo sobre as razdes da sua
adesdo ao Surrealismo (as mais variadas: «Porque
assim me apeteceu», escreveu Anténio Pedro).

Em torno de Mario Cesariny formou-se o
Grupo Surrealista Dissidente, que manteve con-
tactos com Breton e participou nas sessdes do
Jardim Universitario de Belas-Artes, a convite do
pintor Guilherme Filipe, com uma série de inter-
vencoes subordinadas ao tema «O Surrealismo e
o seu Publico». O manifesto A Afixacdo Proibida,
redigido por Anténio Maria Lisboa e Cesariny, foi a
declaracdo inaugural do Grupo. Entre junho e julho
de 1949, «Os Surrealistas» (como se intitulavam,
reclamando a autenticidade da sua acdo poética
e artistica) realizaram uma primeira mostra na
sala de projecdo da Pathé-Baby, na rua Augusto
Rosa. Expuseram Carlos Calvet, Mario Cesariny,
Carlos Eurico da Costa, Henrique Risques Pereira,
Antonio Maria Lisboa, Cruzeiro Seixas, Fernando
José Francisco, Mario-Henrique Leiria, Pedro
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Oom, Fernando Alves dos Santos, Jodo Artur da
Silva e Anténio Paulo Tomaz. Foi ainda em 1949
que Antdénio Maria Lisboa escreveu um dos mais
importantes manifestos do Surrealismo portu-
gués, Erro Préprio, lido em marco do ano seguinte
em Lisboa e no Porto.

Em janeiro de 1950, Nora Mitrani, uma jovem
bulgara radicada em Paris e ligada ao circulo de
André Breton, proferiu na Casa das Beiras uma
conferéncia intitulada La Raison Ardente (du
Romantisme au Surréalisme), a convite do Grupo
Surrealista de Lisboa. Nora Mitrani tracou um
quadro histérico-critico do Surrealismo, focado
exclusivamente no caso francés e em linha com as
teses bretonianas O texto da conferéncia, tradu-
zido por Alexandre O’Neill, seria o tltimo da série
«Cadernos Surrealistas». Nora foi o amour fou de
O’Neill, e dessa paixdo «desmesurada» e «ado-
lescente», ameacada pela inevitavel separacio,
resultou um dos grandes poemas de amor e de
revolta da literatura portuguesa do século xx. «Um
adeus portugués» é a despedida do amor impos-
sivel («Nesta curva tdo terna e lancinante / que vai
ser que ja é o teu desaparecimento / digo-te adeus
/e como um adolescente / tropeco de ternura / por
ti»?%), mas também a dentincia do sentimento cole-
tivo de opressio («esta pequena dor a portuguesa
/ tdo mansa quase vegetal»?*) num pais dominado
pelo salazarismo. Impedido de «ir atras da fran-
cesa» por lhe ter sido negado o passaporte, em

23 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 64.
24 1d.,ibid.

42



circunstancias que evocou numa célebre cronica
de 1984%, O’Neill nunca voltou a ver a mulher da
«cidade aventureira». Em 1962 incluiu no volume
Poemas com Endereco um conjunto de «Seis
poemas confiados & memoria de Nora Mitrani»,
escritos depois do seu suicidio em Paris.

Em junho de 1950 realizou-se a segunda expo-
sicdo d’«Os Surrealistas», na galeria da livraria A
Bibliodfila, no n.° 102 da rua da Misericérdia. Menos
participada do que a anterior, contou com traba-
lhos de Mario Cesariny, Cruzeiro Seixas, Mario-
-Henrique Leiria, Jodo Artur da Silva, Fernando
José Francisco e Henrique Risques Pereira, e
colaboracdo extracatalogo de O’Neill e Pedro Oom.
Ainda nesse ano, Cesariny deu a estampa o seu
primeiro livro, Corpo Visivel, a que se seguiram, ao
longo dos anos 50, Discurso sobre a Reabilitagdo do
Real Quotidiano (1952), Louvor e Simplificagdo de
Alvarode Campos (1953), Manual de Prestidigitacdo
(1956), Pena Capital (1957), Alguns Mitos Maiores
Alguns Mitos Menores Propostos a Circulacdo pelo
Autor (1958) e Nobilissima Visdo (1959).

Em 1951, Alexandre O’Neill publicou na revista
Cadernos de Poesia (fasciculo 11, segunda série) o
conjunto de poemas Tempo de Fantasmas, prece-
dido de um «Pequeno aviso do autor ao leitor» em
que se desligava do Surrealismo e censurava o seu
alheamento «dos verdadeiros problemas do seu
meio», interessado como estava agora numa poesia
implicada no real:

25 1d., «A Historia de um Poema», in Uma Coisa em Forma de
Assim, Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, pp. 258-260.
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[..] Da aventura surrealista — hoje reduzida,
como merece, as alegres actividades de dois ou trés
incorrigiveis pequenos aventureiros — ficaram os
restos que lhe pareceram mais significativos, os que
melhor pudessem exemplificar em que consistiu a
contribuicdo positiva do surrealismo na evolucdo
do poeta. Dela também herdou certa tentacdo pela
ambiguidade (fuga do real) e um formalismo que o
leva, num ou noutro poema, a solu¢des de evidente
mau gosto... [...].2°

Apesar da rutura anunciada nesta nota
proemial, varios textos incluidos em Tempo de
Fantasmas trazem ainda as marcas surrealistas
(técnicas, jogos, uma forma mental) que nunca
abandonariam a sua poesia. O Grupo Dissidente
respondeu a este «Pequeno aviso» com o panfleto
Do Capitulo da Probidade, que atacava O’Neill,
o Grupo Surrealista de Lisboa, Jorge de Sena e
José-Augusto Franca.

Foi também em 1951 que José-Augusto Franca
lancou a revista Unicérnio, uma «antologia de iné-
ditos de autores portugueses contemporaneos»
(assim apresentada de forma a iludir a Censura)
que procurava auscultar o espirito da década de 50,
nacharneira entre a heranca modernista e as novas
correntes europeias do poés-guerra. Dela sairam
cinco numeros, até 1956, cada um com titulo pro-
prio — Unicérnio, Bicérnio, Tricérnio, Tetracérnio
e Pentacornio. A revista foi a expressdo de um pro-

26 1d., Tempo de Fantasmas, in Cadernos de Poesia, ed. fac-simila-
da, Porto, Campo das Letras, 2004, p. 101.
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jeto que conciliava vanguardismo e vocacdo critica,
e chamou a si colaboradores de varias tendéncias
(surrealistas, mas também presencistas, neorrea-
listas e nomes ligados aos Cadernos de Poesia).
Dentro de um espirito «absolutamente moderno»,
reuniu um ambicioso conjunto de ensaios, poemas
e textos de ficcdo, balancos literarios e inquéritos
dirigidos aos intelectuais contemporaneos (sobre
André Gide, o «<homem revoltado», o conceito de
modernidade, etc.). Estudos sobre Sade, Freud,
Henry Miller, Lewis Carroll e o Surrealismo apon-
tavam referéncias e afinidades, e Tetracdrnio fazia
uma revisio critica da literatura portuguesa da pri-
meira metade do século XX, com artigos de Jorge de
Sena, Eduardo Lourenco, David Mourdo-Ferreira
e José-Augusto Franca. A publicacdo destacou-se
também pela sua original conce¢io grafica, com
capas e desenhos de artistas como Almada, Antonio
Pedro, Fernando Azevedo, Fernando Lemos e
Vespeira.

Em 1952, a exposicdo de Azevedo, Lemos
e Vespeira na Casa Jalco, uma elegante loja de
moéveis e decoracdo ao Chiado, voltou a causar
escandalo junto da Lisboa burguesa, com a sua pro-
fusdo de manequins, desenhos e pinturas a dleo.
Era dedicada a Antdénio Pedro, «lunatico deste
mundo / néo reliquia / teimoso como as criancas
/ e Amigo». Mas com ela chegava ao fim o tempo
duma atuacdo coletiva: o Grupo Surrealista de
Lisboa «desfez-se por incompatibilidade de hora-
rios» (como na altura declarou Vespeira ao Didrio
de Lisboa), e aida de Cruzeiro Seixas para Luanda,
o afastamento de Mario-Henrique Leiria e a morte
de Antonio Maria Lisboa em 1953 consumaram a
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dissolucdo do Surrealismo enquanto movimento
organizado.

A partir de finais dos anos 50, o café Gelo, no
Rossio, tornou-se o local de reunido de um grupo
de jovens poetas e artistas pldsticos préximos do
Grupo Surrealista Dissidente e do Abjecionismo
de Pedro Oom. Inconformistas e radicais, tinham
unicamente em comum «uma atitude de recusa,
uma partilhada vontade de quebrar amarras»
— «a utopia da negacdo», como recorda um tes-
temunho de Helder Macedo em Camdes e Outros
Contemporaneos?”. Do grupo do Gelo fizeram
parte Luiz Pacheco (autor de textos panfletarios
e criticos, fundador da editora Contraponto e
compagnon de route d’«Os Surrealistas», de quem
publicou varias obras), Mario Cesariny (admirado
pelos mais novos como expoente do Surrealismo),
Manuel de Lima, Raul Leal, Anténio José Forte,
Jodo Rodrigues, Anténio Areal, José Escada,
Virgilio Martinho, Ernesto Sampaio, Anténio
Barahona da Fonseca, José Sebag, Jodo Vieira,
Manuel de Castro, Herberto Helder e Helder
Macedo. Os trés numeros da revista Pirdmide
(1959-1960), coordenados por Carlos Loures e
Méximo Lisboa, foram a principal manifestacio
coletiva desta segunda geracdo surrealista, cujo
impeto libertario era assim evocado por Anténio
José Forte em 1986:

27 Helder Macedo, «A utopia da negacdo», in Camdes e Outros
Contempordneos, Lisboa, Editorial Presenca, 2017, pp. 222-230.
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Um verdadeiro escandalo, que néo era provocado
por um manifesto, por um grupo com nome proprio,
por uma revista, mas por um grupo iconoclasta e
libertdrio onde se falava de tudo, até de literatura e
arte, e de rosas também. Um grupo de franco-atira-
dores, é verdade; um grupo de poetas, sem duvida.
Que disparava ao acaso sobre a multidao, que inven-
tava os seus infernos e paraisos, que usava aliberdade
de expressdo ora voando, morrendo, desaparecendo,
escrevendo as vezes.?

28 Antdnio José Forte, «Breve noticia, breve elogio do grupo do
Café Gelo», in Jornal de Letras, Artes e Ideias, n.° 189, Lisboa, 18
a24-2-1986, p. 20.
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Irracmnalldade, imaginacao e
linguagem

O Surrealismo combateu os valores ideoldgicos
do regime, mas opos-se também ao Neorrealismo,
a «literatura mais de boas inten¢des do que pro-
priamente realizacdes»?’ (Alexandre O’Neill) que
dominou a cena literaria portuguesa a partir de
finais da década de 30. O conjunto de poemas de
Mario Cesariny Nicolau Cansado, Escritor, escrito
em meados dos anos 40, era ja uma satira ao
Neorrealismo (e a algum presencismo tardio), com
alusdes parodisticas a trechos do Novo Cancioneiro.
As polémicas foram constantes, e tanto mais acesas
quanto varios membros do Grupo Surrealista de
Lisboa se tinham estreado nas fileiras neorrea-
listas e as abandonaram pouco depois, procurando
resistir a partir de dentro, da reinvencéao do real e

29 «Diz-lhe que Estds Ocupado». Conversas com Alexandre O’Nelill,
p. 57.
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do trabalho da linguagem. Sem negar a dimensao
social da arte, o Surrealismo recusava as palavras
de ordem dum movimento que considerava falhado
nos seus objetivos e na sua realizacio estética.
Dois poemas maiores de Alexandre O’Neill e
Mario Cesariny testemunham uma outra forma de
intervencdo: «O poema pouco original do medo»
(inicialmente incluido em Tempo de Fantasmas, e
depois em Abandono Vigiado) e «You are welcome
to Elsinore» (Pena Capital). O primeiro recupera
a licdo de Carlos Drummond de Andrade, que nos
anos 40 tinha publicado «Congresso Internacional
do Medo» (Sentimento do Mundo), «O Medo» e
«Residuo» (A Rosa do Povo), exemplos de uma
poesia social que, sem deixar de problematizar
a escrita, dava voz a «humana dor» perante um
mundo ameacado pelo fascismo e pelo nazismo.
«0 poema pouco original do medo» é um exercicio
intertextual de grande forca expressiva (apesar
da nuance irénica do titulo), com varias alusdes
aos versos de Drummond, e desenvolve-se numa
sequéncia cadtica de imagens («O medo vai ter
tudo / pernas /ambulancias / e o luxo blindado / de
alguns automoveis [...]»*°) onde se cruzam o con-
creto e o abstrato, o coletivo e o particular, os tipos
e profissdes que compdem o tecido social («costu-
reiras reais e irreais», «operarios», «escriturarios»,
«intelectuais»). Os versos finais rematam o longo
inventario com uma das mais poderosas imagens
do bestiario de O’Neill (povoado, como assinalou

30 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 143.
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Antonio Tabucchi, de pequenos animais do quoti-
diano), traduzindo a atmosfera moral de um pais:

[...] O medo vai ter tudo
quase tudo

e cada um por seu caminho
havemos todos de chegar
quase todos

aratos

Sim
aratos.®

No poema de Cesariny, cujo titulo reproduz a
saudacdo do Principe da Dinamarca aos seus con-
vidados, no ato 11 do Hamlet, o castelo de Elsinore
¢ uma metafora da «prisdo» do Portugal salazarista
(o Principe dira a certa altura que «a Dinamarca é
uma prisdo»). Perante a repressido e a mentira, o
«dever» moral do poeta é falar, resgatar a verdade
das palavras: «[...] Entre nds e as palavras, os empa-
redados / e entre nos e as palavras, o nosso dever
falar»®2,

E se «Entre nds e as palavras ha metal fun-
dente» (tudo aquilo que as cerceia), se «Ao longo
da muralha que habitamos / ha palavras de vida
ha palavras de morte / ha palavras imensas, que
esperam por nos / e outras, frageis, que deixaram
de esperar / ha palavras acesas como barcos /
e ha palavras homens, palavras que guardam / o

31 1d.,ibid. p.144.
32 Mario Cesariny, Poesia, Lisboa, Assirio & Alvim, 2017, p. 199.
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seu segredo e a sua posicdo»®, a poesia é o lugar
atuante da sua reabilitacdo, da celebracdo do seu
brilho ardente e do seu poder libertador.

As trés frentes de batalha do Surrealismo em
relacdo ao Neorrealismo foram a questio da racio-
nalidade, a questdo do realismo em arte e a questio
dalinguagem.

A racionalidade do projeto neorrealista contra-
puseram os surrealistas o poder revolucionario do
irracional, do humor e do nonsense. Na linha das
teses bretonianas, Antonio Maria Lisboa defendeu
a utopia dum universo liberto dos dualismos da
tradicdo racionalista e afirmou em A Afixacdo
Proibida a crenca «numa Realidade Absoluta,
numa SURREALIDADE», «na conjugacdo futura
desses dois estados, na aparéncia tdo contradi-
tdrios, que sdo o Sonho e a Realidade»**. Em Erro
Préprio, celebrou o paradoxo como impulso reuni-
ficador, fulcro do pensamento poético, aquele em
que a realidade é apreendida como um todo: «O
Pensamento Poético é para mim o inico com valor
porque € o unico interessado na Realidade que se
nos apresenta como um todo e ndo parcelada»®.

Dessa realidade absoluta falam também dois
versos de Mario Cesariny, em Pena Capital:

33 1d.,ibid., p.198.
34 Antdnio Maria Lisboa, Poesia, p. 16.
35 1d., Ibid., pp. 30-31.
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[...] O tinico fim que eu persigo
é afusio rebelde dos contrarios  as méos livres
[ osgrandes transparentes [...]*

O pensamento poético sé é comparavel, na
sua irracionalidade e no seu cardcter iniciatico,
ao pensamento magico. O poeta herdou a licdo
rimbaldiana do «vidente» e reconhece na forma
do processo artistico alguns pontos comuns com a
alta magia: a «alquimia do verbo». Anténio Maria
Lisboa foi o que mais longe se aventurou na ini-
ciacdo cabalistica, propondo-se mesmo, como
escreve em carta a Mario Cesariny, chegar a uma
«metaciéncia» a partir das sinteses das suas lei-
turas®. Uma breve permanéncia em Paris, no inicio
de 1949, tera favorecido os seus contactos com o
Ocultismo e as praticas esotéricas. Ao pensamento
hermético foi Lisboa procurar alguns similes que
lhe permitiram descrever o poeta como um ofi-
ciante e a poesia como uma transmutacio alqui-
mica: «O Poeta é um Mago porque faz da contra-
ditoria Realidade a Nova Realidade»®®. Realidade
supraldgica, sugerida pela conjuncdo dos opostos:
«Isis e Osiris — a realidade misturada. Tudo é pos-
sivel até a nossa propria vida!»®.

Mas o Surrealismo interessou-se ainda por
outras formas de pesquisa do irracional: o non-
sense, por exemplo, como processo de dinami-

36 Mario Cesariny, Poesia, p. 219.

37 Antdnio Maria Lisboa, Poesia, pp. 193-197.
38 1d.,ibid., p.162.

39 Ibid., p.197.
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tagem da ordem do discurso convencional. «O uso
do absurdo (Portugal era uma inexaurivel mina de
absurdo), operacdo que consistia em desmontar
a realidade aparente para a remontar numa rea-
lidade significantemente teratoldgica, figurava
entre as preocupacgoes quotidianas daquele grupo
que, sem se dar conta, praticava actividades que
podemos tranquilamente definir como paradadais-
tas»*°, recorda O’Neill, referindo-se as primeiras
experiéncias do grupo do café Herminius. Anténio
Pedro tinha ja explorado a violéncia das imagens e
as fendas de sentido em Apenas uma Narrativa, e
em 1948 voltou a juntar nonsense, humor e lirismo
no Proto-Poema da Serra d’Arga, cujos primeiros
versos parodiam uma velha fabula moralizadora:

Sonhei ou bem alguém me contou
Que um dia
Em San Lourenc¢o da Montaria
Uma ra pediu a Deus para ser grande como um boi
Arafoi
Deus é que rebentou
E ficaram pedras e pedras nos montes a conta da
[fabula
Ficou aquele ar de coisa sossegada nas ruinas
[sensiveis
Ficou o desejo que se pega de deixar os dedos pelas
[arestas das fragas
Ficou arespiracdo ligeira do alivio do peso de cima

40 Alexandre O’Neill, «Il marchio del Surrealismo», Quaderni
Portoghesi, n.° 3, p. 44.
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Ficou um admiravel vazio azul para crescerem

[castanheiros
E ficou a capela como um inutil cdncavo de virgem
Para dancar a roda o estrepassado e o vira
Navolta do San Jodo d’Arga[...].*!

Outros poetas valorizaram também o nonsense,
como Mario de Cesariny em «Vinte quadras para
um dada» (embora o poema seja um jogo sobre a
questido modernista da dispersio):

Eu estou presente
todo eu sou sim

e é de repente
nao dou por mim!

Um bom vazio

me vem encher
(nem sinto o frio
de me nio ver) [...]

Passam aqueles
com os aquelas
tanto sou deles
como sou delas

Sou de ninguém
estou em olvido
e mais despido
que Pedro Sem

41 Anténio Pedro, Antologia Poética, p. 53.
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Coloracdes

Trigos e joios

Caem avides?

Chegam comboios. [...]*?

Publicados na década de 70, os Contos do Gin-

-Tonic de Mario-Henrique Leiria tornaram-se uma
obra de culto para muitos leitores:

42
43

44

Carreirismo

Ap0s ter surripiado por trés vezes a compota da
despensa, seu pai admoestou-o.

Depois de ter roubado a caixa do senhor Esteves
da mercearia da esquina, seu pai p6-lo na rua.

Voltou passados vinte e dois anos, com chofér
fardado.

Era Director Geral das Policias. Seu pai teve o
enfarte*®

Ou ainda:

Casamento
«Nariqueza e na pobreza, no melhor e no pior, até
que a morte vos separe.»
Perfeitamente.
Sempre cumpri o que assinei.
Portanto estrangulei-a e fui-me embora.**

Mario Cesariny, Poesia, pp. 178-179.

Mirio-Henrique Leiria, Contos do Gin-Tonic, Lisboa, Editorial
Estampa, 3.2 ed., 1989, p. 19.

1d., ibid., p. 103.
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O humor foi uma das mais poderosas armas da
aventurasurrealista. Nas suas diversas modulacdes
— satira, ironia, sarcasmo, humor negro —, repre-
sentou para a geracdo de 1947 uma forma de «soltar
as feras» (Aragon) do inconsciente e de combater a
ideologia, amoral e 0 gosto dominantes. Breton, que
em 1939 publicou uma famosa Anthologie de I’hu-
mour noir (reunindo textos de autores como Swift,
Sade, Edgar Allan Poe, Lewis Carroll, Lautréamont,
Hans Arp, Picabia, Salvador Dali e Benjamin Péret),
definiu-o como uma «revolta superior do espirito» e
uma forma de «economizar o dispéndio necessitado
pela dor». No caso portugués, e atendendo ao con-
texto politico, o humor foi também uma reserva do
espirito contra a evidéncia do «terrivelmente real»,
ou a carga explosiva com o poder de o estilhagar.
Recusando a «lagrima-tinta» a que alude O’Neill
em «Rua André Breton» («A imitacdo do isto, a
gangazul, a variz da varina / — pretextos e mais
pretextos para lagrima-tinta — / eram o trapo que
comiamos ainda»*®), o Surrealismo fez da derisio
um dos seus tracos mais emblematicos e originais.

Em didlogo com a nossa melhor literatura sati-
rica, a poesia de Alexandre O’Neill recupera um in-
tertexto que vai das cantigas de escarnio e maldizer
até Nicolau Tolentino e Bocage, cruzando os registos
culto e coloquial para cauterizar a miséria material
e moral do «pais pobrete e nada alegrete»*® que foi
o Portugal dos anos 50 e 60. Entre muitos outros,
«Meditacdo na pastelaria», «Os domingos de Lis-

45 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 315.
46 1d.,ibid., p. 246.
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boa», «Velhos de Lisboa», «No Reino do Pacheco»
ou «Que vergonha, rapazes!» sdo flagrantes da vida
social, de acordo com um programa de intervencéo
que procura também na ironia, na parédia ou no riso
asua diferenca critica e a sua forca combativa.

No que diz respeito a segunda questio, a do
Realismo em arte, o Surrealismo recusou os pre-
ceitos do realismo e exaltou a imaginacido como
motor de transformacdo do mundo. Essa facul-
dade, que Wordsworth dizia surgir «dos abismos
do espirito» (The Prelude or Growth of a Poet’s
Mind. An Autobiographical Poem,1850), foi para os
surrealistas uma forca demitirgica com o extraor-
dinario poder de recriar o real. «S6 a imaginacio
transforma. Sé aimaginacao transtorna», escreveu
Cesariny em 1948.

Como faz notar Octavio Paz, é proprio da poesia
dizer: «isto é aquilo». Ao dizé-lo, acrescenta o autor
de O Arco e a Lira, ndo compara, mas revela (ou
provoca) a identidade de objetos aparentemente
irredutiveis. O Surrealismo procurou levar até as
ultimas consequéncias essa revelacdo, construindo
as suas imagens como formas de desvio maximo (e
ja ndo como figuras de semelhanca, na tradicio da
retorica classica). A metafora surrealista ndo pro-
cede de uma substituicdo por analogia, mas de uma
interferéncia ou interacdo de sentidos (Breton:
«les mots font 'amour»). Quando Eluard escreve
o verso «La terre est bleue comme une orange»*’

47 Paul Eluard, Oeuvres completes, tomo 1, Paris, Gallimard,
Bibliotheéque de la Pléiade, 1968, p. 232.
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(LAmour la poésie, 1929), esta a obedecer a logica
visionaria da imagem, fundando-a sobre a vontade
poética e ndo sobre a semelhanca dos termos com-
parados.

Também os surrealistas portugueses explo-
raram o curto-circuito que resulta da aproximacéo
de realidades muito diversas, conforme a defi-
nicdo de Reverdy citada por Breton no Primeiro
Mandifesto. Lembre-se o poema «Céo» (Abandono
Vigiado), de Alexandre O’Neill, retrato mordaz da
condicdo humana:

Cao passageiro, cio estrito,

cao rasteiro cor de luva amarela,
apara-lapis, fraldiqueiro,

cdo liquefeito, cao estafado,

cdo de gravata pendente,

cdo de orelhas engomadas,

de remexido rabo ausente,

cao ululante, cio coruscante,
cfo magro, tétrico, maldito,

a desfazer-se num ganido,
arefazer-se num latido,

cdo disparado: cdo aqui,

cfio além, e sempre cio.

Cao marrado, preso a um fio de cheiro,
cdo a esburgar o osso

essencial do dia a dia,

cdo estouvado de alegria,

cdo formal da poesia,
cao-soneto de 20-30 bem martelado,
cio moido de pancada

e condoido do dono,

cao: esfera do sono,
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céo de pura invencao, cdo pré-fabricado,
cdo-espelho, cdo-cinzeiro, cdo-botija,
cdo de olhos que afligem,
cdo-problema...

Sai depressa, ¢ ciio, deste poema!*®

Uma outra forma de negacdo do realismo
em arte foi o Abjecionismo, uma variante do
Surrealismo portugués que tem sido descrita
como a sintese da intervencdo surrealista, do
compromisso neorrealista e da angutstia vital
expressionista. Perante o sentimento coletivo
de degradacdo, o Abjecionismo retomou o tema
da nausea vitae e levou & maxima distorcio a
representacdo do real quotidiano, por meio da
hipérbole, do adynaton e do humor negro. O termo
foi criado por Pedro Oom, que em 1949 redigiu o
Manifesto Abjeccionista, entretanto perdido. Mais
tarde, o autor definiu-o numa entrevista como
a «resposta que cada um dard a pergunta “Até
que ponto pode chegar um homem desesperado
quando o ar € um vomito e nos seres abjectos?”»*°,
A fase abjecionista do Surrealismo representou
uma critica a Breton, uma atitude de contestacio
que procurava resgatar os ideais revolucionarios
dos primérdios do movimento. Ja em 1931, num
texto que sé viria a ser publicado em 1968, Bataille

48 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 169.

49 Pedro Oom, «Entrevista ao Jornal de Letras e Artes, 6 de
mar¢o de 1963», reproduzida em A Intervencdo Surrealista,
PD. 290-294.
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reagia contra aquilo a que chamava o lado elevado,
«icario», de Breton, celebrando o poder sugestivo
da putrescéncia e do mal. Mas no contexto politico
portugués de finais dos anos 40 o Abjecionismo era
também uma forma de revolta, assim evocada por
Ernesto Sampaio:

Uma tremenda forca reaccionaria cobre de noite
a Poesia. Aos raros espiritos que tentam reivindicar
para ela os antigos prestigios, o seu poder de encan-
tacdo, de transposicio dos secretos ritmos do mundo,
de vidéncia, magia e ciéncia, mal lhes chega a forca e
o tempo para elevar o seu amor um tudo nada acima
das paupérrimas formas de vida deste século onde a
conjuncao tenebrosa da religido, do capital e do resto
dispoe de um eficaz arsenal de artificios para aviltar
os homens. [...] E esta a orla dum tempo onde todo o
pensamento grande e rigoroso vai dar ao inferno.”

O poema «A Cidade de Palaguin», de Carlos
Eurico da Costa, lido na sessdo do J.U.B.A. de 1949,
é a figuracdo apocaliptica duma «cidade» reduzida
ao absurdo, a paisagem do horror desenvolvida a
partir de uma série de impossibilia:

Na cidade de Palaguin

o dinheiro corrente era olhos de criancas.
Em todas as ruas havia um bordel

e uma multidao de prostitutas

50 Ernesto Sampaio, «A tUnica real tradicdo viva», in Mario
Cesariny de Vasconcelos (org.), Surreal/Abjeccionismo, Lisboa,
Minotauro, 1963, p. 68.
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frequentava aos grupos casas de cha. [...]
Havia gente de bem a vagabundear

com a barba crescida.

Havia cies enormes e famélicos
devorando mortos insepultos e voantes.
Havia trés agéncias funerarias

em todos os locais de turismo da cidade.
Havia gente a beber sofregamente
aagua dos esgotos e das pocas.

Havia um corpo de bombeiros

que lancava nas chamas gasolina. [...]

Havia leiteiros que ao alvorecer
distribuiam sangue quente ao domicilio.
Havia pobres a aceitar como esmola

sacos de ouro de trezentos e dois quilos.

E havia ricos pelos passeios

implorando misericérdia e chicotadas. [...]

Havia balnedrios publicos
com duches de vitriolo — quente e frio
— apopulacdo banhava-se frequentes vezes...

Na cidade de Palaguin
havia Havia HAVIA...

Trés vezes nove um milhio.”!

Outros exemplos de Abjecionismo sdo
antologiados por Cesariny no volume Surreal/

51 Carlos Eurico da Costa, A Cidade de Palaguin, Lisboa, &etc,
1979, pp. 20-22.
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/Abjeccionismo, que pOe curiosamente em
copresenca o quadro de Vespeira Apertado pela
Fome (obra maior do realismo social, inspirada
no poema de Eluard «Dressé par la famine»)
e textos como «Pequenos pedintes», do neorrea-
lista Joaquim Namorado, e O Teodolito, «compo-
sicdo neo-abjeccionista» de Luiz Pacheco.

A terceira questdo fundamental que opds sur-
realistas e neorrealistas foi a da linguagem. Num
importante ensaio de 1929, Walter Benjamin subli-
nhou o fascinio que a linguagem exerceu sobre o
Surrealismo, «[...] le langage n’étant lui-méme que
la ou son et image, image et son, avec exactitude
automatique, se compénétraient si heureusement
que pour le petit sou appelé “sens” il ne restat
plus d’interstice. Image et langage passent en pre-
mier»°2, A esta primazia se referiraja Breton, numa
frase que decalca uma féormula de cortesia do uso
comum: «Apres toi, mon beau langage»®®. O desejo
de «inventar o mundo» (Antonio Maria Lisboa)
traduziu-se numa série de experiéncias e jogos
verbais, individuais ou coletivos, que punham em
causa o critério de utilidade em arte e o preceito
neorrealista de «escrever de forma comum para

52 Walter Benjamin, «Le Surréalisme — le dernier instantané

de lintelligence européenne», in Oeuvres, tomo 1, Mythe et
violence, Paris, Denoél, 1971, p. 299.
«[...] Alinguagem néo sendo senio onde som e imagem, imagem
e som, com exatiddo automatica, se compenetravam tio harmo-
niosamente que para a ninharia chamada “sentido” ndo restava
nenhum intersticio. Imagem e linguagem passam em primei-
ro.»

53 Apud Walter Benjamin, ibid.
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as pessoas comuns»®. Era preciso criar uma nova
gramatica poética, explorar todas as possibili-
dades da linguagem para que a poesia fosse simul-
taneamente um meio de conhecimento e acio.
Recordemos algumas dessas experiéncias.

O aproveitamento da materialidade sonora da
palavra foi uma constante na producao surrealista.
Veja-se a intencéo alusiva e irénica da homofonia
nestes versos de Mario Cesariny:

[...] Dois pica-paus querelam, muito
[entusiasmados:

que a dita dura dura que nao dura

a dita dita dura — dura desdita! [...]>°

Também a visualidade grafica do poema foi
largamente explorada. Alexandre O’Neill brinca
com os sinais de pontuacéo e os diacriticos na série
«Divertimento com sinais ortograficos» (Abandono
Vigiado), e com a deslocacio de umaletrano distico
«Pulga» (Feira Cabisbaixa):

Pula pula
comoogdapul a’®

A escrita automatica foi desde cedo praticada
pelos surrealistas portugueses. O romance Apenas
uma Narrativa, de Anténio Pedro, é um dos

54 Alexandre O’Neill, «Il marchio del Surrealismo», in Quaderni
Portoghesi, n.° 3, p. 43.

55 Mario Cesariny, Poesia, p. 381.

56 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 254.
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primeiros textos automaticos ou semiautomaticos,
mas também Madrio Cesariny, O’Neill, Pedro
Oom, Mario-Henrique Leiria e Manuel de Lima
integraram na sua producéo o «pensamento falado»
provindo dos arcanos do inconsciente. Cesariny nio
duvidou em identificar o automatismo psiquico com
ocernedainspiracio,seguindoalicidobretoniana: «<E
seadescobertado séculofoiado proprio principioda
inspiracdo —aescritaautomatica[...]»*”. No entanto,
a (quase) impossibilidade de eliminar qualquer tipo
de censura depressa transformou o automatismo
naquele «abandono vigiado» que serviu de titulo
a um livro de O’Neill — o caos dos dados psiquicos
trabalhado pelo poeta vigilante. No Proto-Poema
da Serra d’Arga, Antéonio Pedro deixou mesmo uma
nota de humor sobre a escrita automatica (a derisio
dentro da prépria praxis surrealista), ao dizer que
o texto «Foi escrito conscienciosamente na minha
secretaria / Antes de eu o passar a maquina / Etc.
que ndo tenho tempo para mais explicacoes».

O Surrealismo portugués deu especial atencéo
aos jogos coletivos, retomando a proposta de
Lautréamont segundo a qual «A poesia deve ser
feita por todos, ndo por um». Num texto de 1958,
Mario Cesariny lembra a origem antiquissima
dessas praticas: «Mas nio foram os poetas chineses
os criadores, ha 2062 anos, do jogo poético colec-
tivo “inventado” pelos surrealistas, ha dois dias?»*

57 Mario Cesariny de Vasconcelos, A Interven¢do Surrealista, p.12.

58 Antdnio Pedro, «Proto-Poema da Serra d’Arga», in Antologia
Poética, p. 55.

59 Mario Cesariny, «Anténio Maria Lisboa», in Anténio Maria
Lisboa, Poesia, p. 8.
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Além dos poemas e desenhos de autoria mul-
tipla, varios jogos deram forma a «exaltante des-
coberta de que se podia escrever, pintar, desenhar
colectivamente»®®. O cadavre exquis foi uma das
experiéncias mais frequentes, a semelhanca do que
aconteceu em Franca a partir da década de 20. No
seu Dictionnaire abrégé du surréalisme, Breton e
Eluard definem o jogo dos «pequenos papéis» (pro-
vavelmente inventado por Jacques Prévert e pelos
seus amigos Yves Tanguy e Marcel Duchamp) como
a composicdo de uma frase ou desenho por varias
pessoas, num papel dobrado, sem que nenhuma
delas possa ver a colaboracdo anterior. O seu nome
vem da frase epénima «le cadavre exquis boira le
vin nouveau», a primeira obtida por meio desta
técnica. Em Portugal, a expressio cadavre exquis
foi traduzida, por semelhanca fénica, pela fér-
mula «cadaver esquisito». Sdo de Mario-Henrique
Leiria, Carlos Calvet da Costa e Alexandre O’Neill
os seguintes exemplos de montagem verbal:

— Marc Chagall, deitado numa gaveta, andava de
bicicleta. [...]

— A minha tia Albertina, ndo sei onde, apanhava
comboios com um anzol. (1948) ¢

Cesariny publicou textos semelhantes em
Antologia Surrealista do Caddver Esquisito. Na

60 Alexandre O’Neill, «Il marchio del Surrealismo», Quaderni
Portoghesi, n.° 3, p. 45.

61 Maria de Fatima Marinho, O Surrealismo em Portugal, Lisboa,
INCM, 1987, pp. 618-619.
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pintura, o mais importante trabalho realizado de
acordo com este processo foi o Cadavre Exquis
ou Quadro Colectivo (1948), uma tela de grandes
dimensdes que figurou na exposicdo do Grupo
Surrealista de Lisboa.

Os didlogos automaticos foram outra das pra-
ticas coletivas surrealistas:

— O que é amulher?

—Euma pequena lampada encarnada na mesa de
cabeceira. [...]

— O que é o poeta?

— Eum crocodilo para uso doméstico.*?

Mario Cesariny e Alexandre O’Neill compu-
seram, em vozes alternadas, uma série de «frases-
-provérbios»:

Pao a cozer — menino aler

Mulher francesa — toalha na mesa

Vinho no copo — bandeira no topo
Menino esperto — barquinho en el puerto
Homem pelintra — queijadas de Sintra
Neo-realista — d ver alista [...].%

O mesmo principio recombinatdrio preside
a técnica da colagem. Surgida nas artes plasticas
com as experiéncias de Braque e de Picasso, que

62 «O Cadaver Esquisito em 1949», in Catdlogo da Exposi¢do
O Caddver Esquisito — Sua Exaltacdo Seguida de Pinturas
Colectivas, Jornal do Gato, n.° 2, Lisboa, Galeria Ottolini, 1975.

63 «Alguns provérbios e ndo», in Mario Cesariny, Antologia do
Caddver Esquisito, Lisboa, Assirio & Alvim, 1989, p. 15.

67



utilizavam recortes de jornais, pedacos de corda,
madeira e outros materiais ndo convencionais nos
seus quadros, foi depois recuperada por dadaistas e
surrealistas (em especial Max Ernst) e alargou-se
a varios dominios ao longo do século XX. Tristan
Tzara propos um tipo de colagem verbal que con-
sistia em recortar palavras de um jornal ou de qual-
quer texto impresso, junta-las num saco e disp6-las
no papel pela ordem aleatdria com que iam sendo
retiradas. O banal quotidiano era assim integrado
num jogo que objetivava o acaso e questionava
a transcendéncia do ato criador. Mais tarde, no
seu livro Les Collages (1965), Aragon sublinhou a
beleza revolucionaria desta técnica e a variedade
das suas manifestacdes plasticas e literarias.

A Ampola Miraculosa (1948), de Alexandre
O’Neill, foi a primeira experiéncia de romance-co-
lagem em Portugal. O livro é composto por treze
imagens recortadas de antigos almanaques, enci-
clopédias e manuais de divulgacio cientifica, que
o autor legendou de modo a esbocar uma pequena
histéria ou relato onirico. Hoje disponivel em
edicdo fac-similada, o «poema grafico» de O’Neill
ilustra a dimensdo experimental de uma perfor-
mance ditada apenas pelo estimulo das imagens e
pelo jogo que as recontextualiza.

«A central das frases» (Tempo de Fantasmas)
é uma colagem de fragmentos de conversas que
poderiam ser ouvidas ao telefone, numa humoris-
tica sequéncia em rima cruzada («a banalidade e o
lugar-comum fascinam-me», diria o poeta numa
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entrevista de 1984°%). Por sua vez, o poema «Sa de
Miranda Carneiro» (A Saca de Orelhas, 1979) é
uma montagem de citacOes literarias: a pretexto
da tematica da cisdo do sujeito na poesia dos dois
autores e da coincidéncia parcial dos seus ape-
lidos, O’Neill poe em dialogo versos da primeira
estrofe da cantiga «Comigo me desavim», de Sa de
Miranda, e da quadra «Eu nfo sou eu nem sou o
outro», de Mdrio de Sa-Carneiro.

Os inventarios, ou exercicios de enumeracio
caotica, foram praticados por varios surrealistas
franceses. Recorde-se «Cortege», um dos mais
populares poemas de Jacques Prévert, musicado
por Serge Reggiani, em que cada verso é composto
por dois nomes com os respetivos complementos
trocados, de modo a criar um efeito imprevisto:

Un vieillard en or avec une montre en deuil

Une reine de peine avec un homme d’Angleterre

Et des travailleurs de la paix avec des gardiens de
[la mer

Un hussard de la farce avec un dindon de la mort

Un serpent a café avec un moulin a lunettes [...].%

Em Portugal, a técnica do inventario foi sobre-
tudo cultivada por Mario Cesariny, Alexandre
O’Neill e Fernando Lemos. Varios poemas de
Discurso sobre a Reabilita¢do do Real Quotidiano

64 Alexandre O’Neill, «Nao me vejo como poeta satirico», in «Diz-
-lhe que Estds Ocupado». Conversas com Alexandre O’Neill,
p. 142.

65 Jacques Prévert, Paroles, Paris, Gallimard, 1949, p. 234.

69



obedecem a esse principio de desarticulacdo e
reorganizacdo do real. Veja-se o poema VI, com a

sua sequéncia de imagens desconexas:

umacorda uma garganta
duasdores  oinfinito

um irmio que chora  umamae que canta

e uma noiva que diz ai que eu grito

um soluco uma noite uma aurora
umamesa um suicida esquisito
um irméao que sai porta fora

um menino que compra um apito

uma senhoria irritada

dois odores a gato pingado

uma noiva inconformada coitada
uma mala muito bem fechada
um quarto de novo alugado

uma mée que sorri  alguém que ama

um corpo quente que nem qué
uma rua cheia de lama
uma noiva que sabe porqué®®

Lembre-se ainda este excerto de

«Biscate

surrealista», de Fernando Lemos, publicado na
revista Bicornio e mais tarde incluido na 2.2 edicdo

de Teclado Universal:

66 Mario Cesariny, Poesia, p. 98.
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[...] Um professor catedratico que passa
transportado numa ambulancia
para que nao ponham davidas sobre a gravidade
[da sua conferéncia
Musicos-gavetas de loica
Criticos-trens-de-cozinha indispensaveis
0 gas que falta no momento do banho
um suicida a quem falta um conselho e desiste de
[se matar
uma caibra numa perna em pleno acto sexual
um mendigo que néo tem troco de cinco escudos
uma Amalia que diz cabéca
uma crian¢a que mija para a caixa do correio
um fotdgrafo que tira uma fotografia a sua
[maquina fotografica
um beijo em que ninguém repararia
se ndo fosse a censura [...].%

A parddia (do termo grego que significa «canto
paralelo», «canto segundo» ou «contracanto»)
foi um jogo muito comum no Surrealismo portu-
gués, pelo seu dom de subverter e de redesenhar
as coisas a partir de uma nova dic¢do. Entendida
como imitacdo com distanciamento irdnico, tal
como a definiu Linda Hutcheon®, e ndo no sentido
(que a tradicdo retdrica consagrou) de deformacéo
cOmica ou satirica de uma obra, recobre as mais
diversas experiéncias e evidencia a hipercons-
ciéncia critica que as percorre.

67 Bicdrnio, Lisboa, 1952, p. 34.
68 Linda Hutcheon, Uma Teoria da Parddia, Lisboa, Edi¢des 70,
1989.
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Em Teoria da Parddia Surrealista, José Candido
Martins mostra como o Surrealismo foi «a van-
guarda onde mais floresceram as manifestacoes
parodisticas, nas suas mais variadas modalidades
— parddia de textos individuais, parddia de codigos
e convengdes que regem os géneros e modos lite-
rarios; e, finalmente, parddia de determinados
discursos socio-culturais ou ideoldgicos»®. De
Anténio Pedro a Alexandre O’Neill, de Cesariny a
Mario-Henrique Leiria, varios autores utilizaram
esta forma de dialogismo, cujo ethos pragmatico se
reparte entre a subversio e a homenagem, o puro
divertimento e a intencdo apelativa (ou mesmo
engagée).

Em «Homenagem a Cesario Verde» (Pena
Capital), Mario Cesariny parodia o poema «De
tarde», regressando a um dos seus poetas de refe-
réncia, aquele que tantas vezes transfigurou o real
com a sua «visio de artista»:

Aos pés do burro que olhava para o mar
depois do bolo-rei comeram-se sardinhas
com as sardinhas um pouco de goiabada

e depois do pudim, para um tltimo cigarro
um feijao branco em sangue e rolas cozidas

Pouco depois cada qual procurou
com cada um o poente que convinha.

69 J. Candido Martins, Teoria da Parddia Surrealista, Braga,
Edicoes da APPACDM Distrital de Braga, 1995, p. 23.
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Chegou a noite e foram todos para casa ler
[Cesario Verde
que ainda hd passeios ainda poetas ca no pais!™

Desfigurando a «aguarela» de Cesario e trivia-
lizando os seus elementos, Cesariny presta um
irénico tributo ao autor do Livro, com uma alusao,
no penultimo verso, ao 11T poema de O Guardador
de Rebanhos, onde Caeiro o nomeia também («Ao
entardecer, debrucado pela janela, / E sabendo por
cima dos olhos que ha campos em frente, / Leio até
me arderem os olhos / O Livro de Cesario Verde.
[...]»). O autor usa idéntica estratégia retdrica nas
suas «<homenagens» a Mario de Sa-Carneiro, evo-
cando numa delas o fim tragico do poeta do «Quase»:
«[...] deu a méo ao Antero, foi-se, e pronto, / desem-
barcou como tinha embarcado // Sem Jeito para o
Negocio»”. Ainda no volume O Virgem Negra (1989),
todo ele uma diatribe contra o «mito Pessoa», outros
poemas exploram a carga demolidora da parddia,
como o exercicio de reescrita da ode de Alvaro de
Campos «Vem, Noite antiquissima e idéntica».

A autoparddia estd também presente em
Cesariny, que a si mesmo se retrata, enquanto
poeta marginal e «maldito», no poema XVvII de
Discurso sobre a Reabilitac¢do do Real Quotidiano:

Eu em 1951 apanhando (discretamente) uma
[beata (valiosa)
num café da baixa por ser incapaz coitados deles

70 Miario Cesariny, Poesia, p.177.
71 1d.,ibid., p.109.
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de escrever os meus versos sem realizar de facto
neles, e a volta sua, a minha prépria unidade
— Fumar, quere-se dizer

esta, que nio é brilhante, é que ninguém esperava
ver num livro de versos. Pois é verdade. Denota a
minha essencial falta de higiene (ndo de tabaco)
e uma auséncia de escrupulo (nio de dinheiro)
notavel. [...]

Antes andar por ai relativamente farto
antes para tabaco que para cesariny
(maério) de vasconcelos”

Alexandre O’Neill faz largo uso da parddia na
sua obra poética, mesmo depois da rutura com o
Surrealismo em 1951. Num dos seus mais conhe-
cidos poemas, «Portugal» (Feira Cabisbaixa), recu-
pera ironicamente certas construcdes identitarias
da tradicdo literaria e do discurso propagandistico
oficial, para tracar o amargo retrato de um pais
para turista ver:

[...] Portugal: questdo que eu tenho comigo mesmo,
golpe até ao osso, fome sem entretém,
perdigueiro marrado e sem narizes, sem perdizes,
rocim engraxado,

feira cabisbaixa,

meu remorso,

meu remorso de todos nos...”

72 1d.,ibid, p.113.
73 Alexandre O’Neill, Poesias Completas 1951-1986, p. 228.
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Muitos outros poemas de O’Neill resultam
deste exercicio intertextual: «Auto-retrato», por
exemplo, decalca o soneto de Bocage «Magro, de
olhos azuis, cardo moreno», seguindo de perto o
hipotexto na descricéo dos tracos fisicos, afetivos e
morais do «eu» retratado. J4 em «Catorze versos» é
o edificio das convencdes formais que o poeta des-
monta, num jogo que se constrdi dentro da propria
forma poética fixa parodiada:

Un soneto me manda hacer Violante...
Lope de Vega

O primeiro € assim: fica de parte.
No segundo ja posso prometer

Que no terceiro vai haver mais arte.
Mas afinal ndo houve... Que fazer?

Melhor ser4 calar, pois que dizer

Nem no sexto conseguirei destarte.

Os acentos errados é favor nio ver;

Nem os versos errados, que também sei hacer...

O nono verso por que vais embora
Sem que eu te sublime neste décimo?
Ao décimo-primeiro dediquei uma hora.

Errei-o. Mas que importa se a poesia,
Mesmo que o néo errasse, ja ndo vinha?
E este o ultimo e, como os outros, péssimo...”*

74 1d., ibid. p. 166.
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«Albertina ou “o insecto-insulto” ou “o quo-
tidiano recebido como mosca”» é uma das mais
expressivas artes poéticas de Alexandre O’Neill,
pelo modo como parodia o tema da visitacdo
poética, uma velha questio debatida desde a
Antiguidade até ao Surrealismo. O poema retoma
os topicos da inspiracdo e da musa, desconstruin-
do-os por meio de uma encenacéo humoristica que
os trivializa e lhes retira qualquer resto de aura.
A caracterizacdo do poeta é feita no registo da auto-
derisdo:

O poeta estd sd, completamente s6.

Do nariz vai tirando alguns minutos

De abstraccdo, alguns minutos

Do nariz para o chio

Ou colados sob o tampo da mesa

Onde o poeta é todo cotovelos

E espera um minuto que seja de beleza. [...].7°

A musa, por sua vez, € substituida por uma
provocante e irritante mosca que, revoluteando
sobre a folha em branco, impede a epifania poética.
Figuraemblematica do bestiario de O’Neill, «quase
mulher e muito mosca», o «insecto-insulto» que
atrapalha o poema acabara, no entanto, por se
tornar a musa casual e imprevista que o «inspira».
Numa recontextualizacdo irdnica, O’Neill ques-
tiona o sentido do ato criador, de acordo com o pro-
jeto de dégonfler («desimportantizar» ou «aliviar»)
que desejou para a sua obra:

75 Ibid., p.87.
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Que quis eu da poesia? Que quis ela de mim?
N#o sei bem. Mas ha uma palavra francesa com a
qual posso perfeitamente exprimir o rompante mais
presente em tudo o que escrevo: dégonfler. Em por-
tugués, traduzi-la-ia por desimportantizar, ou em
certos momentos, por aliviar, aliviar os outros e a
mim primeiro da importéancia que julgamos ter [...].7°

«Albertina» traz a lembranca um outro diverti-
mento sobre o trabalho da criacéo, o poema «Pour
un art poétique» de Raymond Queneau (L’Instant
fatal, 1948). Queneau explora a dobra narcisica
do «eu», a autorreflexividade e o registo coloquial
para compor a sua pequena e jocosa anti-teoria da
palavra inspirada:

Bon Dieu de bon dieu que j’ai envie d’écrire un
[petit poéme

tiens en voila justement un qui passe

petit petit petit

viens ici que je t'enfile

sur le fil du collier de mes autres poemes

viens ici que je t'entube

dans le comprimé de mes oeuvres complétes

viens ici que je tempapouete

et que je t’enrime

et que je tenrythme

et que je t’enlyre

et que je tenpégase

76 Apud Joana Meirim, «Animais modestos», in E a Minha Festa
de Homenagem? Ensaios para Alexandre O’Neill (org. Joana
Meirim), Lisboa, Tinta-da-China, 2018, p. 105.
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et que je t’enverse
et que je tenprose
lavache

il a foutu le camp.””

Muito diferentes entre si, as artes poéticas de
O’Neill e Queneau tém em comum a forca simul-
taneamente destrutiva e criativa da imaginacéo:
ambas corporizam um projeto de deflagcio poética,
sublinhado pela ironia dos respetivos desfechos;
ambas parodiam os modelos da inspiracdo, ainda
que recuperem a plasticidade das suas figuracdes
(no primeiro caso a imagem da musa, no segundo
a do poema que passa); e ambas celebram, afinal, o
poder libertador da palavra, de acordo com a licdo
surrealista, que Maurice Blanchot descreveu nos
seguintes termos: «les mots sont libres, et peut-
-étre peuvent-ils nous libérer; il ne suffit que de
les suivre, de s’abandonner a eux, de mettre a leur
service toutes les ressources de 'invention et de la
mémoire»’s.

77 Raymond Queneau, «Pour un art poétique», L’Instant fatal,
Paris, Gallimard, 1948.

78 Maurice Blanchot, La Part du feu, Paris, Gallimard, 1949, p. 97.
«As palavras sdo livres, e talvez possam libertar-nos; basta que
as sigamos, que nos abandonemos a elas, que coloquemos ao seu
servico todos os recursos da invencdo e da memoria.»
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Afinidades e prolongamentos

Se desde os anos 30 Edmundo de Bettencourt,
um dissidente da Presenca, experimentou uma fase
surrealista com a atmosfera onirica e a estranheza
das imagens de O Momento e a Legenda (1930) e
de Poemas Surdos (escritos entre 1934 e 1940), nas
décadas seguintes varios autores manifestaram
afinidades com o movimento, apesar de nio terem
pertencido a nenhum dos seus grupos. Contam-se
entre eles Adolfo Casais Monteiro, que tentou uma
aproximacdo ao Grupo Surrealista, mas a quem
Alexandre O’Neill e Mario Cesariny pediram por
carta que «se mantivesse a uma distancia pelo
menos tdo prudente como a que os surrealistas
manteriam em relacio a Casais Monteiro»”; José
Blanc de Portugal, sobretudo em Odes Pedestres
(1965); e Jorge de Sena, que em Perseguicdo (1942)
e Pedra Filosofal (1950) incluiu experiéncias de
automatismo e enumeracdo cadtica a maneira

79 Maria Anténia Oliveira, Alexandre O’Neill — Uma Biografia
Literdria, Lisboa, Publica¢des Dom Quixote, 2007, p. 68.
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bretoniana, além de ter sido um dos primeiros
criticos a escrever sobre as atividades surrealistas
(publicou na Seara Nova uma série de trés artigos
sobre a exposicdo do Grupo Surrealista de Lisboa
e 0 poema «Ode ao Surrealismo por conta alheia»,
que lhe valeu duras criticas de Cesariny e de
Anténio Maria Lisboa).

A obra de Ruben A. tem sido aproximada do
Surrealismo pela imaginacido desbordante, pela
dimenséo ludica e por um estilo torrencial, feito
de atropelos gramaticais, neologismos, metaforas,
hipérboles e associacOes, uma respiracio discur-
siva que acompanha a vertigem da criacdo. Foram
as liberdades dessa prosa, alids, o0 motivo de uma
célebre nota de Salazar, que depois de ler o volume
11 de Pdginas advertiu que o autor, embora de boa
familia portuense, devia ser «maluco» e nio podia
continuar a exercer o cargo de leitor de Portugués
no King’s College de Londres, pago pelo Instituto
de Alta Cultura.

O romance A Torre da Barbela (1964) é uma
revisitacdo de oito séculos de histéria nacional,
no registo incendiario do humor, da parddia e do
nonsense. O retrato das misérias e prosapias de
um povo ganha corpo num enredo fora de qual-
quer verosimilhanca, onde real e suprarreal se
confundem, e numa linguagem carnavalesca que
mistura o pastiche, o vocabulario culto, coloquia-
lismos, arcaismos e jogos de palavras («— Sim,
senhor, estds a falar bem e com o dente de siso»®,

80 Ruben A, A Torre da Barbela, Lisboa, Livraria Portugal, 2.2 ed.,
1965, p. 261.
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diz uma personagem a meio de um dialogo).
A simbdlica Torre, que evoca a sua antepassada d’A
Ilustre Casa de Ramires, é o lugar onde Barbelas de
varias geracdes, «meio estonteados pelos séculos de
Histdria», todas as noites ressuscitam e se reinem
para contar as «glorias e tristezas de uma raca». No
cenario idilico da Ribeira Lima, a fantasmagoria e
0 jogo de anacronismos sdo o suporte romanesco
de uma interrogacéo sobre a terra, o ser e os mitos
culturais portugueses.

De um radical individualismo, a margem
de qualquer escola (e veja-se a satira feroz ao
Neorrealismo no volume 11 da autobiografia O
Mundo a Minha Procura: «O Alentejo dava porcos
e neo-realismo, e passados mais de vinte anos
continuava ainda a dar porcos e neo-realismo»®),
Ruben A. plasmou na sua escrita um modo intenso
de viver, o «apetite de ver tudo»®, de «devorar»
tudo, de sentir tudo, de recomecar tudo mesmo
depois de cada desilusdo — o excesso de um «eu»
que nio cabe nos seus proprios limites e muito
menos na mediania das regras e rotinas da ordem
social. Dessa pulsdo vital — que Sophia tdo bem
resumiu num verso do poema «Carta a Ruben A.»:
«Trazias contigo como sempre alvoroco e inicio»®
— dio conta dois memoraveis episédios autobio-
graficos, percursos iniciaticos que tém em comum
a nudez como forma de transgressao, de encontro

81 Id., O Mundo a Minha Procura, vol. 11, Lisboa, Parceria A. M.
Pereira, 1966, p. 156.

82 1d.,ibid.,p.229.

83 Sophiade Mello Breyner Andresen, O Nome das Coisas, in Obra
Poética, vol. 111, Lisboa, Caminho, 1991, p. 232.
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e de conhecimento. O primeiro, narrado no final
do volume 1 d’O Mundo a Minha Procura (1964),
é 0 da caminhada a beira-mar, entre a Granja e a
barrinha de Esmoriz, em busca de uma imaginaria
praia de nudistas. Fantasia libertaria de um jovem
filho-familia em férias, que um dia resolve desafiar
convencdes sociais («Ha ideias que na sociedade
em que se foi criado ndo se podem ter, fogem do
curriculo da conversa»®) e se poe a caminho pela
areia fora, a maravilhosa jornada, que cumpre o
arco perfeito de um dia incandescente e pleno, sera
a experiéncia do retorno a um espaco primordial e
do reencontro consigo mesmo. O segundo episddio
vem relatado em Um Adeus aos Deuses (1963), nas
paginas em que o autor evoca a sua visita ao Museu
Nacional de Atenas. Sozinho, «dentro de um tempo
sO meu»®®, como vinte anos antes acontecera na
expedicdo pela orla maritima a sul da Granja,
0 «eu» autobiografico deambula pelas salas do
museu no alvoroco da descoberta da Grécia antiga
e dos seus deuses. Como depressa intui, essa des-
cobertareclama a nudez: num desejo de comunhao
absoluta, Ruben A. deixa as suas roupas no atrio de
entrada e prossegue a visita, «nu para compreen-
der»®. Um dia atlantico de fim de adolescéncia e
um dia mediterranico a meio do caminho da vida,
um encontro com a natureza e um encontro com
o passado da Historia, da cultura e da arte — em

84 Ruben A., O Mundo a Minha Procura, vol. 1, Lisboa, Livraria
Portugal, 1964, p. 190.

85 1Id.,ibid., p.194.

86 1d., Um Adeus aos Deuses, Lisboa, Assirio & Alvim, 2010, p. 36.
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ambos o autor se despe da sua indumentaria de ser
social e civilizado pararesgatar a perdida harmonia
e viver o jubilo do «dia total».

Também Natalia Correia se viu a bracos com a
perseguicdo politica quando publicou, em 1965, a
Antologia de Poesia Portuguesa Erdtica e Satirica,
que lhe valeu um processo judicial e a condenacio
a trés anos de prisdo com pena suspensa. Para se
defender em Tribunal Plenario escreveu o poema
«A defesa do poeta» (As Magds de Orestes, 1970),
que terminava com a mais provocatdria injuncéo:
«O subalimentados do sonho! / a poesia é para
comer»¥”. O principio da metamorfose governa
a sua extensa obra poética e traduz-se na versa-
tilidade das formas (romances e redondilhas da
tradicdo oral, cantigas de amigo, satiras, odes,
sonetos), na alternancia entre o riso e a magoa, o
divertimento e a responsabilizacéo (tdo essenciais
asua indole como as interrogagdes sobre a poesia),
e napluralidade de um eu que proteicamente se diz
em personagens varias — a «Feiticeira Cotovia»,
a «Sibila / com bico de rouxinol» de Comunicagdo
(1959), a Cynthia de O Vinho e a Lira (1966) ou a
Paloma de A Mosca Iluminada (1972).

A movéncia da sua poesia esta também patente
no modo como recupera matrizes estéticas
diversas, do Barroco ao Surrealismo, sem esquecer
as grandes ideias literarias roméanticas (a ansia de
absoluto poético, o estado de possessio, a cele-
bracdo do «génio da noite», a exaltacdo do «liber-

87 Natalia Correia, Poesia Completa, Lisboa, Publicacbes Dom
Quixote, 1999, p. 331.
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tario gesto») revisitadas nos Sonetos Romdanticos
(1990), momento maior da sua obra pela mestria
formal e pelo continuum de intensidade que
alcancam, ultima metamorfose de uma voz «no
limiar / da revelacio»®.

Apesar da sua recusa em ser «arrumada pela
critica no cacifo surrealista» (veja-se a nota com
que a si mesma se apresenta na Antologia de Poesia
Portuguesa Erdtica e Satirica), Natalia Correia
esteve proxima do Surrealismo, quer através de
ensaios como «Poesia de Arte e Realismo Poético»
(1959), em que celebra o «realismo poético que
transfigura a vida», quer através de uma pro-
ducdo literaria que, desde Passaporte (1958) e
Comunicagdo (1959), sublinha a dimensdo magica
da poesia e reclama um estatuto de rebeldia para
o poeta, o demiurgo das «Metamorfoses neces-
sarias para a reconquista do mundo»®’, das ima-
gens surpreendentes, do nonsense, da satira ou da
abjecdo. Em 1973 publicou O Surrealismo na Poesia
Portuguesa, pessoalissima antologia que inclui
textos de todas as épocas da nossa literatura, numa
leitura trans-histérica do surreal.

Isabel Meyrelles, escultora, poeta e tradutora,
foi a inica mulher ligada as atividades surrealistas,
tendo convivido com Mario Cesariny, Cruzeiro
Seixas e Alexandre O’Neill, e assistido a for-
macado do Grupo Surrealista de Lisboa e do Grupo
Surrealista Dissidente. «Velha companheira das

88 1d.,ibid., p.573.
89 Ibid., p.150.
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primeiras aceleracdes do aparelho respiratério»®,
como a retratou Cesariny, foi viver para Paris em
1950 e ai conheceu Tristan Tzara, que lhe contou
«toda a época Dada» e despertou o seu interesse
pelo Surrealismo. Se nos volumes Em Voz Baixa
(1951) e Palavras Nocturnas (1954) é apenas pon-
tual a influéncia surrealista, em Le Livre du tigre
(escrito em francés e publicado em 1976, com
desenhos de Cruzeiro Seixas) sdo frequentes
as imagens e as associacOes insdlitas a maneira
bretoniana. Como escultora, deu relevo a figuras
como o unicornio, o dragio e o gato, este altimo
tdo presente no imaginario de surrealistas como
Eluard, Desnos, Cesariny ou Risques Pereira. Em
1971 fundou com Natalia Correia o Botequim, lugar
de tertulias literarias e de conspiracéo politica nos
anos 70 e 80, em torno da carismatica anfitrid, que
ai reuniu grande parte da intelectualidade lisboeta.

Apesar de ter também recusado a designacio
de «surrealista», Herberto Helder foi um dos
autores em cuja obra o Surrealismo alcancou a sua
expressao mais poderosa e original. O furor poé-
tico, o visionarismo na tradicdo de Lautréamont
e Rimbaud, a alquimia do verbo, a liberdade das
imagens, o insolito e o estranho desenham um
percurso que celebra o lado exaltante da aventura
poética, a margem do niilismo do grupo do Gelo do
qual o poeta fez parte:

90 Mario Cesariny, As Mdos na Agua a Cabeca no Mar, Lisboa,
Assirio & Alvim, 1985, p. 281.
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Dai-me uma jovem mulher com sua harpa de
[sombra

e seu arbusto de sangue. Com ela

encantarei a noite.

Dai-me uma folha viva de erva, uma mulher.

Seus ombros beijarei, a pedra pequena

do sorriso de um momento.

Mulher quase incriada, mas com a gravidade

de dois seios, com o peso ltbrico e triste

daboca. Seus ombros beijarei. [...]."

Sao ainda surrealistas as imagens da incandes-
céncia do momento criador e da transmutacéo do
poeta:

[...] E alguém me pede: canta.

Alguém diz, tocando-me com seu livre delirio:
canta até te mudares em azul,

ou estrela electrocutada, ou em homem
nocturno. [...]

E eu cantarei transformando-me em campo
de cinza transtornada.

Em dedicatoria sangrenta. [...]*2

Ou a representacio do poema como linguagem
em tensdo, numa assimilacio entre a carne e o
verbo:

91 Herberto Helder, O Amor em Visita, in Poesia Toda, Lisboa,
Assirio & Alvim, 1990, p. 18.
92 1d.,ibid.,p.121.
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Um poema cresce inseguramente

na confusio da carne.

Sobe ainda sem palavras, s6 ferocidade e gosto,
talvez como sangue

ou sombra de sangue pelos canais do ser. [...]

E o poema cresce tomando tudo em seu regaco.

E janenhum poder destroéi o poema.
Insustentavel, tinico,

invade as casas deitadas nas noites

e as luzes e as trevas em volta da mesa

e aforca sustida das coisas

e aredonda e livre harmonia do mundo.

— Em baixo o instrumento perplexo ignora
a espinha do mistério.

— E o poema faz-se contra o tempo e a carne.”

Na década de 60, Herberto Helder colaborou
nos dois nimeros de Poesia Experimental (1964
e 1966) e o seu trabalho passou por uma fase de
pesquisa sobre a materialidade da linguagem e o
poema-objeto. Mas as narrativas de Os Passos em
Volta (1963) e os poemas em prosa de Retrato em
Movimento (1967) e Vocacdo Animal (1971) prosse-
guem a exploracio do irracional, do fantastico e do
mundo dos sonhos.

Algumas revistas literarias tentaram revita-
lizar o Surrealismo, antes e depois da Revolucdo
de Abril: entre elas, Grifo (1970), uma antologia de

93 Ibid., pp.26-27.
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inéditos com colaboracdo de Anténio Barahona,
Antonio José Forte, Ernesto Sampaio, Jodo
Rodrigues, Pedro Oom e Virgilio Martinho; & etc.
(1973), situada na linha das vanguardas e da con-
tracultura (sob a direcdo de Vitor Silva Tavares, a
editora com o mesmo nome integrou no seu cata-
logo obras de Pedro Oom e Herberto Helder, e de
autores estrangeiros como Lewis Carroll, Breton,
Benjamin Péret, Eluard, Dali, Aragon, René Crevel,
Max Ernst e Prévert); e ainda Sema (1979), cujo
primeiro numero foi dedicado as vanguardas e ao
Surrealismo portugués. Historicamente consa-
grado, o movimento deixou marcas nas geragoes
seguintes e o seu espirito perdurou ao longo do
século como possibilidade em aberto duma expe-
riéncia interior de conhecimento e de liberdade —
aquele «romantismo do desespero» de que falava
Nadeau a respeito do Surrealismo francés e que foi
a esséncia da sua poética.
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O Surrealismo nas artes plasticas

A importancia da imagem (lembre-se a frase
de Breton «ha um homem cortado ao meio pela
janela») explica talvez as muitas «vocagdes duplas»
dentro do Surrealismo: Antdénio Pedro, Cesariny,
Cruzeiro Seixas, Risques Pereira e Fernando
Lemos foram poetas e pintores; Vespeira expe-
rimentou a criacdo poética; Alexandre O’Neill,
Carlos Eurico da Costa, Anténio Maria Lisboa,
Pedro Oom, Fernando Alves dos Santos e Mario-
-Henrique Leiria fizeram pesquisas no dominio
da linguagem pictdrica. Apesar do relevo dado a
poesia, o movimento teve forte expressao nas artes
plasticas e valorizou a dimensio poética da pintura,
daescultura e dafotografia, assim como adimensio
visual da imagem poética («os pezinhos / musicais
do tempo» ou «na almofada muito azul do sono»,
versos de O’Neill). Palavra e imagem estiveram
muitas vezes associadas, primeiro na «poesia
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dimensional» de Antonio Pedro e depois nos poe-
mas-colagem e desenhos surrealistas. Alexandre
O’Neill intitulou A Linguagem uma tinta-da-china
sobre papel, apresentada na exposicdo do Grupo
Surrealista de Lisboa e hoje integrada na colecdo
do Museu de Arte Contemporanea do Chiado.
Mario-Henrique Leiria realizou com Carlos Calvet
varios cadavres exquis legendados, e produziu
desde finais dos anos 40 uma série de colagens
verbais e poemas-desenhos, alguns deles incluidos
na exposicdo «Os Surrealistas». Idénticas expe-
riéncias foram levadas a cabo por Carlos Eurico da
Costa, Anténio Maria Lisboa, Pedro Oom, Vespeira,
Cruzeiro Seixas e Cesariny, este tltimo autor de
um conjunto de pictopoemas, na fronteira entre
a poesia verbal e a poesia plastica, reunidos no
volume Poemas Dramadticos e Pictopoemas (edicéo,
prefacio e notas de Perfecto E. Cuadrado).

René Magritte pintou a partir de 1928 uma
extraordinaria série de quadros que integram
palavras e imagens (L’Usage de la parole, Le Sens
propre, La Clef des songes), no intuito de questionar
a natureza da linguagem e de mostrar como os
nomes podem ser tdo arbitrarios quanto as formas
retratadas. Alguns desses trabalhos, como La Clef
des songes, dio titulos inesperados a seres e objetos
familiares, criando uma metalinguagem através do
paradoxo visual caracteristicamente surrealista.
Em La Trahison des images, Magritte mostra como
a representacdo de um cachimbo e um cachimbo
real ndo sdo a mesma coisa: a legenda «Ceci n’est
pas une pipe» que acompanha a imagem de um
cachimbo (talvez inspirada na frase que figurava a
porta da Galerie du Parlement em Bruxelas, «Ceci
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n’est pas de lart», por sua vez adaptada de um
titulo de Diderot, Ceci n’est pas un conte) desafia a
convencdo linguistica do nome e a prépria leitura
que identifica a representaciio com o objeto em si.
A frase pictorica de Magritte devolve a quem a «1é»
a liberdade de encontrar o seu sentido. O mesmo
acontece com a imagem rigorosamente realista
dos seus quadros (Le Double Secret, Les Amants,
Tentative de U'impossible, La Clairvoyance), a partir
da qual o pintor belga cria uma atmosfera insdlita
e surreal, pela revelacdo de possiveis associacdes
entre diferentes realidades.

Foram outras as referéncias pldsticas do
Surrealismo portugués: Victor Brauner, Roberto
Matta, Max Ernst e Duchamp (nomes assinalados
por Mario Cesariny em Final de um Manifesto), De
Chirico e Dali. E foram sobretudo a deformacéo
e a metamorfose, o informe saido do acaso, o
mundo do subconsciente e do sonho, a violéncia
do erotismo, a antropomorfizacdo e o grotesco, a
experimentacdo dos materiais e das técnicas que
interessaram os pintores surrealistas, numa dupla
recusa do convencionalismo académico e do rea-
lismo social de inspiracdo jdanoviana.

Julio (dos Reis Pereira), o presencista que
assinou Saul Dias enquanto poeta, aproximou-se
do Surrealismo em meados dos anos 30, através
da leitura de livros (Le Surréalisme et la Peinture,
de Breton, Dali ou lanti-obscurantisme, de René
Crevel, e La Peinture au défi, de Louis Aragon)
e de uma viagem a Paris em 1933. Ficou-se, no
entanto, por uma explora¢do superficial do ima-
ginario, do onirico e das possibilidades formais
do movimento. A originalidade da sua obra (que
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conjuga tendéncias diversas, mas fiel a si mesma
ao longo de décadas) reside no lirismo ingénuo e
chagalliano dos desenhos que retratam o Poeta e a
musa, e na violéncia expressionista das represen-
tacdes do burgués, do mendigo e do velho palhaco,
imagens contrastantes de um mundo de opostos
que sugerem a nostalgia da pureza e da simplici-
dade.

Anténio Pedro, que em 1930 organizou com
Diogo de Macedo o1 Saldo dos Independentes e, dois
anos depois, abriu a Galeria UP em Lisboa, realizou
entre 1934 e 1936 alguns 6leos (Le Crachat embelli e
Refoulement) de cunho surrealista, com a violéncia
das suas imagens eroticas, da desfiguracdo e da
fealdade. Danga de Roda (Sabat), de 1936, encena o
movimento de quatro personagens grotescas (anos
mais tarde, o poeta-pintor retomaria no Proto-
-Poema da Serra d’Arga a descricdo de uma danca
em cenario rural). O Avejdo Lirico (1939) é uma
estranhatela em que uma figura de gigante sobrevoa
um palco de casario e aponta com as suas méos (de
notar a importancia das maos no conjunto da obra
de Anténio Pedro). Outros quadros a partir de
1940, como Paz Inquieta, A Ilha do Cdo, Intervengdo
Romdntica, Nocturno — Arvores Hi umanas, Encontro
a Beira da Angustia e Rapto na Paisagem Povoada,
reiteram as obsessOes sexuais, a angustia, a defor-
macdo, a atmosfera de mistério e pesadelo, desa-
fiando os canones da ordem e do bom gosto. Depois
da formacdo do Grupo Surrealista de Lisboa e da
participacdo na 1.2 Exposicdo Surrealista, Anténio
Pedro trocou Lisboa por Moledo do Minho, e aban-
donou a pintura para se dedicar & ceramica, a tra-
ducdo e a encenacdo teatral.
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Antonio Dacosta expOs ao lado de Antdnio
Pedro na Casa Repe, em 1940, e afirmou-se também
como uma figura de referéncia do Surrealismo
portugués. A sua fase surrealista situou-se entre
1939 e 1948, com obras como Serenata Acoriana,
Episédio com um Cdo, Amor Jacente, Melancolia e
A Festa, algumas delas alusivas ao drama da guerra,
outras marcadas por ambientes oniricos e cenarios
arquitetonicos a maneira de De Chirico. Em 1947
foi viver para Paris e aproximou-se da abstracdo,
mas a partir de 1949 dedicou-se a critica de arte,
s6 retomando a pintura em finais da década de 70
(depois de reencontrar em Londres alguns dos
seus primeiros trabalhos, na exposicio Portuguese
Art since 1910, que visitou com Julio Pomar).

Candido Costa Pinto realizou em 1942 Aurora
Hiante, de influéncia daliniana no recurso a meta-
morfose, a antropomorfizacio da paisagem e as
sugestoes sexuais. Exposto em 1949 numa montra
da Livraria Atica, o quadro ainda causou «grave
perturbacéo na vida do Chiado», segundo a edi¢éo
d’O Século de 1 de junho desse ano. Decadéncia
Outonal, Pintura, Coisas Espanholas, Homenagem
a Bosch e Agora Antigo (estes ultimos com refe-
réncias a Bosch, Goya e Picasso) consolidaram um
percurso que levou Costa Pinto a Paris, em 1947,
para se encontrar com o grupo de Breton e parti-
cipar na exposicio O Surrealismo em 1947. O dleo
que deveria constar da exposicdo foi considerado
obsceno por Breton e excluido, mas Costa Pinto
regressou a Lisboa com a incumbéncia de formar
um grupo surrealista em Portugal — o que de facto
aconteceu, apesar da sua imediata expulsao por ter
colaborado no Salao de Lisboa organizado pelo SNI.
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A exposi¢do do Grupo Surrealista de Lisboa
e as exposicdes do Grupo Dissidente contaram
ja com uma nova geracdo de artistas plasticos,
na sua maioria formados na Escola de Artes
Decorativas Anténio Arroio. A principio ligados ao
Neorrealismo (Apertado pela Fome, de Vespeira,
é uma obra emblematica desse periodo), em
1947 experimentavam cadavres exquis e produ-
ziam desenhos, colagens, objetos surrealistas e
fotomontagens. Conta Alexandre O’Neill que o
quadro de Cesariny O Operdrio (1947), transpor-
tado por ambos pela Avenida da Liberdade, «foi
certamente uma das primeiras exposi¢cdes ambu-
lantes realizadas em Portugal...»**. Alguns desses
artistas abandonaram a pintura depois da euforia
inicial das atividades de grupo, enquanto outros
prosseguiram a sua obra na linha programatica do
Surrealismo.

Fernando Azevedo esteve envolvido nas pri-
meiras experiéncias do Grupo Surrealistade Lisboa
e colaborou com Anténio Domingues, Anténio
Pedro, Marcelino Vespeira e Moniz Pereira no
grande Cadavre Exquis exposto em 1949, o tinico
quadro do género inteiramente pintado (que
Cesariny ndo deixaria de condenar pelo seu «acade-
mismo-surrealismo»). Explorou depois o processo
a que chamou «Ocultacdo» (também praticado por
Alexandre O’Neill e Henrique Risques Pereira),
cobrindo com tinta opaca partes de superficies
pintadas, fotografias ou ilustracdes de revistas, de

94 Alexandre O’Neill, «Il marchio del Surrealismo», Quaderni
Portoghesi, n.° 3, p. 44.
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modo a obter novas imagens que integravam ainda,
descontextualizados, fragmentos dos originais.

Marcelino Vespeira teve também uma par-
ticipacdo importante na exposicdo do Grupo
Surrealista de Lisboa — que os jornais Repuiblica
e Didrio de Noticias reportavam como «um facto
unico em Portugal», elogiando a rebeldia dos
seus jovens artistas, enquanto O Século Ilustrado
garantia que «estava mesmo a pedir auto-de-fé».
Carne Vegetal (1948) é o melhor exemplo da trans-
figuracdo e da forca erdtica que atravessam a obra
de Vespeira, com as formas redondas do corpo
feminino coroadas por chifres, motivos retomados
noutros quadros de 1949 e 1950 (Pescadores da
Berlenga, Parque de Insultos, Simumis, A Flor de
Sade). A partir da primeira metade dos anos 50, a
sua pintura conheceu uma fase abstrata que se pro-
longou nas décadas seguintes.

Carlos Calvet da Costa, ligado ao Grupo
Surrealista Dissidente, colaborou com Mario-
-Henrique Leiria e Anténio Areal em cadavres
exquis e realizou curtas-metragens, uma delas
com a participacio de Cesariny e Jodo Rodrigues
(Momentos na Vida de um Poeta). A fase surreali-
zante da sua obra, proxima da pintura metafisica de
De Chirico, prosseguiu até 1955. No ano seguinte
expds com Antonio Areal e Jorge Vieira — cuja obra
escultdrica, com especial predilecdo por materiais
como a terracota e o bronze, integra influéncias
que vao desde as antropomorfizacdes surrealistas
até as criacdes semiabstratas e monumentais de
Henry Moore, de quem foi aluno em Londres. Na
década de 60, a pintura de Carlos Calvet aproxi-
mou-se das construcgdes geométricas da pop art.
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A obra plastica de Mario Cesariny caracteri-
zou-se pela constante experimentacdo e desdo-
brou-se em colagens, poemas-objetos, «pinturas
seriais» (A Mdquina de Atravessar Qualquer
Tempo), desenhos com nimeros, «soprofiguras»,
«sismofiguras», quadros automaticos e outras
composicdes procedentes do acaso. O poeta expos
varias vezes e dedicou-se quase exclusivamente a
pintura nos ultimos anos, acolhido por um publico
que tinha entretanto integrado a vanguarda, e cri-
ticado pelo sempre polémico Luiz Pacheco, que
em Pacheco Versus Cesariny (1974) o acusava de
pactuar com o establishment. Do seu interesse pela
pintura de Vieira da Silva e Arpad Szenes, e da ami-
zade que manteve com o casal de artistas, resultou
um conjunto de ensaios reunidos em Vieira da Silva
— Arpad Szenes ou o Castelo Surrealista (1984), a
par de correspondéncia e reproducdes de quadros.

Cruzeiro Seixas participou nas exposicdes do
Grupo Surrealista Dissidente e fixou-se a partir
de 1951 em Luanda, onde iniciou a sua producio
poética e realizou duas mostras individuais — a
primeira em 1953, com um conjunto de desenhos
evocando Aimé Césaire, e a segunda em 1957, com-
posta sobretudo por objetos e colagens — que cau-
saram polémica no meio local. Regressou a Lisboa
em 1964, e a sua extensa obra de «<homem que
pinta» (como gostava de se chamar) é dominada
por estranhas e desoladas paisagens, contrastes de
negro e branco sobre os quais se recortam formas
oniricas e por vezes abstratas, criaturas fantasticas,
passaros e peixes, figuras femininas ou hibridos
de grande violéncia expressiva, metamorfoses
a maneira de Dali e Yves Tanguy, que procuram

96



sondar a obscura matéria dos sonhos e do incons-
ciente.

A fotografia foi um campo artistico de eleicdo
dentro do Surrealismo, pelo seu dom de revelar o
instantaneo e a passagem da realidade & represen-
tacdo. Fernando Lemos foi o tinico surrealista por-
tugués que a cultivou. Em 1949 passou o verio nas
Berlengas com Vespeira, e iniciou a sua producio
plastica com um conjunto de desenhos, guaches e
6leos, num registo surrealizante e abstrato. Entre
1949 e 1952, antes de partir para o Brasil em 1953,
realizou uma série de fotografias, trabalhadas
por processos que Man Ray tinha também expe-
rimentado nas suas imagens — a solarizacdo, as
sobreposi¢oes, a multiplicacdo ou a fragmentacio,
a utilizacdo de redes, as impressdes em negativo
e em positivo, «toda uma pesquisa ligada ao sen-
timento poético do Surrealismo», como diria
mais tarde numa entrevista. Da sua lente saiu um
notavel acervo: retratos de amigos e figuras da vida
intelectual da época (Antdénio Pedro, Alexandre
O’Neill, Vespeira, Mario Cesariny, Vieira da Silva,
Arpad Szenes, Sophia, Jorge de Sena), autorre-
tratos (Eu e Luz do Olhar, 1949) e composicoes
encenadas (Intimidade dos Armazéns do Chiado,
1952), desvendando formas, dando livre curso ao
insolito, ao humor e a imaginacéo. A fotografia foi
um momento isolado na sua vida de pintor, poeta
e designer grafico, mas Fernando Lemos fez dela o
lugar onde real e imagindrio se fundem, na procura
do acaso, da desrealizacdo e da recriacdo das ima-
gens, essa nova e singular experiéncia do poético
que foi o designio primordial do Surrealismo.
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