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RESUMO

O presente trabalho de pesquisa em Literatura Comparada investiga a relacéo entre
poesia critica e construcdo do eu-lirico na poesia surredlista de M&io Cesariny de
Vasconcelos (1923-2006), um dos mais destacados autores do surrealismo em Portugal,
verificando como os poemas criticos contribuem para a assimilagéo e o desenvolvimento
da escrita surrealista na obra poética de Cesariny. O estudo correlaciona a andlise de
poemas criticos de Cesariny com as consideragdes sobre a lirica moderna feitas pelo
filosofo e critico de arte aleméo Theodor Adorno e com as observagdes sobre escrita
poética surrealista oriundas dos proprios artistas do movimento e de seus criticos, afim de
discutir as circunstancias em que a estética surrealista, chegando com atraso a0 meio
literario portugués (fins dos anos 40) e sendo vista como estrangeira nesse meio, péde ser
incorporada pela poesia de Cesariny, ndo na clave da insuficiéncia e do epigonismo, mas
como estética viva e atualizada dentro do contexto da cultura portuguesa e do salazarismo
gue vigorou no pais durante a maior parte da producéo poética de Cesariny. Sdo analisados
quatro poemas criticos do poeta, nos quais ele se apropria da linguagem de outros autores,
empreendendo uma abordagem critica da tradicdo literéria enfocada por €le. Essa amostra
permite identificar diferentes posturas criticas do autor diante das linguagens dos autores
glosados por ele e, particularmente, revela aspectos do complexo processo de constituicdo
do eu-lirico criado por Cesariny, em que ele coloca em questdo a vinculagdo do lirismo ao
eu centrado em si mesmo da tradicdo romantica, e termina por elaborar uma critica ao
centramento do eu na poesia lirica. A andlise dos poemas conclui que os procedimentos
criticos do poeta constituem tanto uma reacdo a reificacdo da linguagem sob o regime
fascista quanto uma atualizacdo critica da poesia portuguesa em relacdo as diretrizes
estéticas da poesia modernista, manifestada numa reviso critica da tradicdo simultanea a
uma abordagem critica da propria estética surrealista, confrontando o surrealismo com a

desagregacéao do eu, topico relevante na poesia vanguardista produzida no pos-guerra.

Palavras-chave: Surrealismo; Vanguarda portuguesa; Poesia critica; Eu-lirico.



RESUME

Cette recherche en Littérature Comparée investigue les rélations entre la poésie
critique et la construction de le Je lyrique dans la poésie surréaliste de I’ écrivain portugais
Mario Cesariny de Vasconcel os (1923-2006), I’ un des auteurs plus engagés du surréalisme
portugais, en vérifient comme les poémes critiques concourent pour |’assimilation e le
développement de |’ écriture surréaliste dans I’ouvrage poétique de Cesariny. L’étude
établit une rélation entre I’ analyse de poémes critiques de Cesariny, les comentaires sur la
poésie lyrique moderne faits pour le philosophe germanique Theodor Adorno et
I’ observations sur |’ écriture poétique du surréalisme, faites par les propres artistes du
mouvement et de ses critiques, ayant le but de faire une discussion des circonstances dans
lesquelles |’ esthétique surréaliste, quoique €elle arrive en retard dans le milieu littéraire
portugais (fin des anes 40), considerée comme étrangere par se milieu, a pu étre incorporée
par le poésie de Cesariny, non dans la clé de I'insuffisance et de I’ épigonisme, mais
comme une esthétique vive et actuelle dans le contexte de la culture portugaise et du
fascisme portugais, qui fut en vigueur en Portugal pendant la plus part de la production
poétique de Cesariny. Sont analysés quatre poémes critiques du poéte, dans lesquels il
S approprie du langage poétique d’ autres auteurs et entreprend une critique de la tradition
littéraire traitée par lui. Cet corpus de poemes critiques permit identifier positions critiques
diverses par rapport a langage poétique des auteurs glosés par lui et, particuliérement,
révele les traits du proces compléxe de constitution du Je lyrique congu par Cesariny, dans
lequel il pose en question les liens du lyrisme avec le Je centré sur soi-méme de la tradition
romantique, et par fin éabore une critique a cet Je dans la poésie lyrique. L’ analyse des
poémes conclut que les procedés poétiques de Cesariny constituent tant une réaction a la
réification de la langage sous le salazarisme comme une actualisation critique de la poésie
portugaise par rapport a les directifs esthétiques de la poésie du vingtieme siécle,
actualisation manifesté par une révision critique de la tradition en méme temps que par une
vision critique du propre surréalisme, parce que lui pose devant la désagrégation de le Je,
topique important dans la poésie avant-guardiste produite aprés la seconde guerre

mondiale.

Mots-clés: Surréalisme; Avant-guarde portugaise; Poésie critique; Je lyrique.
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INTRODUCAO

O presente trabalho visa elaborar um estudo critico sobre a producéo de Mario
Cesariny de Vasconcelos (1923-2006), poeta que foi efetivamente um organizador e,
durante varias décadas, participante do movimento surrealista em Portugal. Do final dos
anos 40 até o inicio dos anos 50 do século XX, Cesariny foi certamente na cena literaria
portuguesa 0 mais ativo integrante do movimento, ao qual continuou fazendo referéncia e
prestando homenagens em todo o restante de sua tragjetéria critica e poética. Atuando como
poeta, critico, tradutor, artista plastico e polemista, Cesariny, juntamente com artistas como
Natdlia Correia, Alexandre O'Neill e Luiza Neto Jorge, tornou-se um dos maiores
responsaveis por manter vivo o surrealismo em Portugal. Além disso, como um militante
incansavel do movimento, discutiu e respondeu a todas as questbes que lhe foram
colocadas sobre a sua | egitimidade em Portugal .

Na década de 40 a proposta surredlista era vista como estrangeira e estranha a
poesia tradicional portuguesa. Nesse panorama cultural do pds-guerra, em que as
vanguardas francesas eram recebidas com desconfianga tanto por presencistas quanto por
neorredlistas, o enfrentamento de Cesariny revela uma postura critica e um ativismo
cultural explicito no sentido de trazer para a poesia portuguesa discussoes proprias da
vanguarda europeia da primeira metade do século XX. Esta atitude faz de Cesariny,
embora ele paradoxalmente afirmasse que ndo pertencia a vanguarda, um verdadeiro
agente de divulgacdo da estética e de ideias artisticas mais modernas em relacdo ao cenario
literdrio lisboeta. Deve-se acrescentar que, indo mais além do restrito espago local,
Cesariny tornou-se conhecido em outros paises europeus, pela sua visdo critica quanto a
relacdo complexa e ndo resolvida entre o surrealismo e o dadaismo.

Neste estudo, serd abordado um corpus de textos poéticos, que chamamos de
“poemas criticos’, em que Cesariny incorpora em seu texto a linguagem ou mesmo o
siléncio de outros poetas, que ele pretende ironizar, homenagear ou exaltar. O texto estaq
dividido em: Introducdo, onde se faz uma breve apresentacéo do trabalho, de seu historico
e de suas referéncias, Fundamentacdo Tedrica, onde se apresentam o0s conceitos tedricos
gue servem como instrumentos na andlise e na discussdo dos textos poéticos; Analises,
onde os textos que constituem o corpus do trabalho sdo comentados e analisados, apds uma
breve introducdo sobre as caracteristicas gerais da obra de Cesariny e das principais

questdes que sua leitura critica implica; e finalmente, uma Concluséo, onde se busca uma

10



sintese das andlises e interpretacdes dos poemas do autor, relacionando-as com 0s
problemas tedricos levantados na fundamentacéo.

A fundamentacdo tedrica do trabalho volta-se para dois planos essenciais na
reflexdo que sera feita aqui: em primeiro, uma revisdo tedrica de conceitos e definicdes
pertencentes ao ambito da literatura comparada, com o intuito de situar e problematizar a
poesia de Mario Cesariny em relacdo a influéncia exercida pelo surrealismo francés. Quero
adiantar que essa questdo precisa ser enfrentada num estudo sobre a poética surrealista,
tendo em vista que o grupo de Paris, iniciador do movimento em 1919 (o Primeiro
Manifesto do Surrealismo, de André Breton, é de 1924) foi um grupo fechado e, por isso
mesmo, 0 Unico em todo cenario europeu durante varios anos. Fica claro perceber a 6bvia
ascendéncia do grupo de Paris nos estudos criticos sobre a difusdo internacional do
movimento, que por essas conhecidas circunstancias, ocorreu apenas a partir dos anos 30.

O outro plano de andlise da poesia surredlista de Mario Cesariny devera ser as
ideias de alguns estudiosos que vincularam a poesia lirica como género a espontaneidade
subjetiva do poeta. Essa concepcado de lirica foi inicialmente concebida pelo romantismo e
depois cultivada, de forma critica, pela Modernidade, uma vez que a poesia cléssica,
amparada em um grande nimero de regras e convencdes, ndo permitia (segundo tal
vertente de anadlise) que a subjetividade pudesse de fato ser explorada em todo o seu
potencial. O surrealismo € uma das vanguardas que mais insistiu na exploracéo lirica do
universo subjetivo, inclusive da subjetividade inconsciente que as teorias de Freud haviam
mapeado alguns anos antes. A partir desse referencial tedrico, pretendemos demonstrar
que, sobretudo quando Cesariny retoma em sua criagao a linguagem de outros poetas, ndo
Ihe é indiferente a maneira como a lirica surrealista se relaciona com a subjetividade. Na
forma como trabal ha estas questes, ha um elemento de originalidade que marca seu estilo
pessoal e desempenha uma funcéo relevante em sua poesia.

Entre os poemas analisados, distinguiremos trés niveis de leitura que o poetarealiza
guando se volta para a linguagem lirica de outros autores da tradicdo poética ocidental: um
nivel em que a apropriacdo € irdnica ou critica, relativamente aos poemas dedicados a
Ces&rio Verde e Manuel Bandeira;, um nivel em que ela é elogiosa e empdtica,
particularmente no poema dedicado a Edgar Poe; e um nivel em que ela serve de impulso
para uma atitude radicalmente critica em relacdo a constituicdo do eu-lirico, levando-o a

uma espéci e de autodesagregacdo, sobretudo no poema dedicado a Rimbaud.
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O Cesariny “leitor da lirica moderna’ esta voltado para poetas que tém um valor
emblematico para ele. Deles, Cesariny adota 0s mesmos procedimentos poéticos para,
desta maneira, definir seus proprios valores, como se ele estabelecesse uma relagéo viva
com as tradi¢Oes poéticas que servem de base a sua propria criagdo lirica. No limite deste
processo, é a propria integridade do eu como espaco comum de identidade pessoal que esta
sendo posta em questdo. Os trés niveis de leitura que propomos constituem uma gradacéo
onde o olhar critico se torna cada vez mais agudo, até que subverte o proprio lugar de onde
fala, pondo em questéo a consisténcia do eu-lirico e, em Ultima insténcia, o proprio caréter
lirico do texto. Assim, o trabalho que Cesariny redliza sobre a linguagem poética em
alguns de seus textos coloca em questdo os limites da expresséo lirica tal como esta
concepcdo que vincula lirica e espontaneidade os concebe. A discussio sobre este aspecto
em particular dos poemas de Cesariny aqui analisados, articulada com a consideracdo
sobre como o poeta conduz tais questdes em relagdo com sua condicdo de divulgador das
estéticas vanguardistas no contexto cultural portugués, constitui a base teodrica central do

presente estudo, a qual os outros problemas tedricos aqui mencionados estéo subordinados.
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CAPITULO 1 - FUNDAMENTACAO TEORICA

A fundamentacéo tedrica deste trabalho de pesguisa esta voltada para a tarefa de
tracar referéncias para o estudo da arte moderna e de suas manifestacOes relacionadas a
elaboragio do texto poético e do seu sentido na cultura em que ele é produzido. E uma
tarefa complexa, pois a arte feita na assim chamada “modernidade ocidental” levou para o
terreno da estética as inquietudes proprias do mundo moderno, com sua miriade de
questdes e de dilemas resultantes da dissolugdo do mundo tradicional e do processo
tortuoso de criagdo de novos valores, de uma nova sociedade, diferente em muitos pontos
da antiga ordem, e de uma nova sensibilidade, tanto por parte dos artistas como do publico,
gue atendesse a realidade cultural e as demandas culturais dessa modernidade. Assim, a
criacdo artistica que se constituiu na modernidade se propds como ruptura com as formas
tradicionais de se fazer arte.

Tal modo de proceder instituiu uma real novidade em relacéo a concepcdo classica
da criac@o artistica, em que se dava a tradicdo e ao cultivo dessa tradicdo um valor central.
Para os modernos, mais importantes do que a fidelidade a uma tradi¢&o séo outros valores:
a novidade da obra, a originalidade do estilo pessoal, a liberdade formal, a vinculacéo (ou
ndo) a valores humanistas, a autenticidade e a profundidade da expressdo, o olhar critico
sobre a propria tradicdo. Trata-se de uma forma de arte que representa e discute a vida em
uma sociedade em que o individuo, antes diluido em ordens sociais nas quais 0s segmentos
coletivos eram preponderantes, passa a ter importancia inédita, como agente dos
acontecimentos e como ponto de vista sobre o mundo. A poesia € uma das frentes em que
esse foco sobre o individuo adquire maior nitidez, em meio a vasta e variada producéo dos
artistas modernos.

Na histéria da poesia lirica da modernidade, h& dois periodos cruciais para a
constituicdo de uma poética moderna. Os liricos do romantismo fundaram sua poética no
final do século XVIII einicio do XIX, rompendo abertamente com a poesia classica. Mas
no romantismo a poesia moderna ainda ndo havia atingido sua plenitude, ndo havia
explorado até as Ultimas consequéncias a ruptura com a tradicdo, pois havia varios
elementos das formas tradicionais de expressao que permaneciam na poesia romantica, tal
como a métrica, arima, a distingdo entre uma linguagem elevada propria da poesia e uma
linguagem vulgar adequada apenas a satira, e outros. Além disso, 0s poemas romanticos
foram tomados por formulas e clichés, entregando-se aos lugares comuns que eles
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criticavam na poesia classica, aspecto em que, por outro lado, o romantismo influenciou
periodos posteriores a ele e sobreviveu, como arte popular e arte de massas, até os dias
atuais. Para 0s poetas posteriores ao romantismo, contudo, o romantismo foi referéncia,
sobretudo, para ser distorcido e negado, dando origem ao que chamamos aqui de “lirica
moderna’: uma poesia dificil, enigmética, charadista, fria, que resiste a leitura e pede
véarias releituras para ser apreendida, e por vezes resvala no puro e simples hermetismo.

Por que os autores ligados a lirica moderna cultivam a criaco de textos estranhos
ou incompreensiveis? Qual o significado dessa atitude no contexto cultural mais geral onde
ela se insere? Uma resposta preliminar € que esse lirismo radical é uma reacdo ao que 0s
liricos viam como mecanicismo e futilidade do mundo capitalista, constituindo uma
postura ética por parte do escritor. Nesse sentido a lirica moderna prolonga a revolta
romantica, embora altere completamente a sua visdo de mundo e mesmo sua linguagem,
voltando-se indiferentemente contra cléssicos e romanticos, entendidos ambos como poesia
tradicional pelos |iricos modernos’. Essa resposta oferece uma descricdo geral da estética
seguida pela lirica moderna, embora ndo ofereca parametros para se pensar 0 movimento
real de difusdo dessa arte e o significado que ela possui em seu contexto. Ela é preliminar,
entdo, por dois motivos: em primeiro, a postura radical diante da linguagem e o niilismo
herdado dos ultrarromanticos afastaram efetivamente essa poesia do grande publico, das
massas que a industria cultural capitalista abordaria com uma arte que consiste na
simplificagdo da arte do passado, e que o0s neorrealistas perseguiriam com sua arte de
propaganda da revolugdo. A contradicdo desse aspecto com 0 anseio pela revolta contra o
capitalismo esta em que o afastamento do publico compromete a eficécia efetiva da poesia
como possivel agente propagador da revolta, porque o anbito em que a acéo de escritores
dos poetas pode exercer influéncia na sociedade € consideravelmente restrito a um grupo
pegueno de aficionados e aos outros poetas.

Em segundo lugar, a difusdo das novidades criadas pelos poetas modernos néo se
deu de forma homogénea, mas seguiu um caminho que comegava nos paises capitalistas
centrais, que atuaram como centros ativos dessa difusdo, e seguia até aguelas culturas
nacionais que se consideravam tributérias da influéncia cultural desses paises. sobretudo
paises europeus menos influentes (como € o caso de Portugal) e paises americanos, cujas
formas culturais foram em grande parte transplantadas da Europa, colocando a questdo da

dependéncia cultural. Essa circunstancia de cardter social e econébmico vem complicar a

! FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. S0 Paulo: Duas Cidades, 1978, p. 23-34.
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maneira de entendermos a producéo poética dos liricos modernos, pois as suas obras,
muito embora tragam como pressuposto a negacao da presenca de valores sociais nallirica,
orientando-a apenas em funcéo de s mesma, acabam por encontrar, a despeito da pureza e
da nobreza de suas intengdes, um obstéculo inusitado nas circunstancias mais avessas ao
espaco do eu: as relacbes internacionais entre nacfes centrais e periféricas do capitalismo
ocidental. Esse aspecto lembra que a lirica moderna ndo € apenas uma criagdo pura do
espirito, desvinculada das circunstancias reais de sua existéncia, mas obedece igual mente,
no seu transito entre diferentes culturas nacionais, ainfluéncia de fatores socio-econdmicos
aheios a esfera da cultura, e que traduzem a existéncia real do contexto social em que a
arte se desenvolve, que também participa do seu sentido.?

O tema deste trabalho € um estudo sobre a obra poética de um poeta do movimento
surrealista e inserido no campo de indagacOes sobre a lirica moderna que vimos expondo
nestas linhas. Dentre as vanguardas, movimentos artisticos grupais e polémicos que
representaram emblematicamente a arte modernista e 0 seu contexto social nas primeiras
décadas do século XX, época de crise da modernidade, o surrealismo foi uma das Ultimas e
mais articuladas, e inclusive mais prolixas, por isso constituindo ja uma sintese particular
do conjunto das atividades que se arrolaram pelos vérios movimentos vanguardistas. O
surrealismo parisiense se prop0s, na década de 20, com a disposicdo de promover uma
integracdo entre a atitude poética radical da lirica moderna e a intencdo de assumir a luta
politica tal qual os militantes comunistas o faziam; ou sgja como fusdo entre a
transformacdo da sensibilidade através da linguagem literéria e a revolucdo social, vistas
como solidarias e complementares pelos surredlistas. unir o lema “mudar a vida’ de
Rimbaud ao “transformar o mundo” de Marx.

No limite, isso motivou mesmo os artistas do movimento a ndo consideréalo
artistico e a pensar o surrealismo como uma espécie de pratica de vida, da qual a atividade
literaria seria apenas uma das facetas. Assim os surrealistas respondiam a exigéncia ética
do trabalho do escritor em uma realidade socia convulsa, que foi a realidade social da
Europa em guerra intestina de que resultariam as duas grandes guerras mundiais. A
liberdade do sentido na expresséo poética era simbolo da liberdade do espirito humano que

os artistas defenderam em face as sociedades cada vez mais ameagadas pela sombra do

2 CANDIDO, Antonio. Literatura e subdesenvolvimento. In: A educacéo pela noite & outros ensaios. 22
Ed., Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 146-157.
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fascismo, e a uma individualidade cada vez mais constrangida pelo cerceamento do
totalitarismo.

Para Mario Cesariny e companheiros do movimento surrealista portugués, surgido
tardiamente nos anos 40, a coeréncia que os franceses buscaram entre plano artistico e
politico era inviavel: o surrealismo portugués nasceu e se desenvolveu sob o regime
fascista de Salazar. As poucas manifestagcbes polémicas que os surrealistas portugueses
fizeram publicamente ou foram demasiado acanhadas ou acabaram simplesmente
censuradas pela tacanha policia politica do regime, a PIDE. A situacdo se complicava com
o fato de que mesmo no ambito académico ou cotidiano ndo havia espaco para atitudes ou
manifestacdes que destoassem da visdo de mundo circundante, e menos ainda que a
guestionassem. Dessa forma, a manifestacdo dos artistas estava praticamente restrita a um
ambito privado. E foi no ambito restrito de escassas exposi¢des e, sobretudo, de reunides
realizadas em cafés que os artistas ligados ao surrealismo tiveram existéncia grupal em
Portugal.

O contexto repressivo que envolveu os artistas portugueses criou um impasse:
como fossem igualmente validos para eles 0s imperativos éticos do escritor gue inspiraram
0s artistas franceses e grande parte dos modernistas em geral, tal situacéo de fechamento
instaurou a pressdo de uma crise de consciéncia. Se esses artistas ndo tinham como assumir
o papel de soldados da revolucéo sem se oferecerem em holocausto a prisdo e a morte,
caminho que eles ndo desgjavam seguir, eles ndo poderiam ser tidos como covardes que
fugiram da luta politica usando como pretexto a atividade intelectual; ou entdo, como faz
Sartre, ser excluidos do questionamento revolucioné&rio da realidade, por serem liricos
ocupados apenas com os problemas do coragdo®? A primeira dessas alternativas serviu, nas
primeiras décadas do século XX, e principamente depois da Revolugdo Russa, como uma
espécie de chantagem ideolégica dos partidos comunistas para pressionar mora mente
artistas de muitas nacionalidades a se tornarem militantes e aderirem a uma concepcéo de
arte como propaganda politica; assim procedeu em Portugal o chamado neorrealismo do
inicio dos anos 40, pelo qual os surrealistas passaram antes de fazerem sua opcao estética
mais radical, de orientacéo vanguardista, a partir de 1944.

A guestdo que entdo nos colocamos como trabal ho critico € a seguinte: se partirmos
da premissa de que a lirica representa um tipo de capitulacéo do artista frente as exigéncias

materiais da revolucdo social, estando assim desgualificada de saida como forma de

¥ SARTRE, Jean-Paul. Que é a literatura? 32 Ed., Sdo Paulo: Atica, 1999, p. 9-32.
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guestionamento da ordem social, ndo estariamos colocando a arte sob a tutela da politica e
avalizando gratuitamente a censura que o comunismo oficial fez da arte de vanguarda, uma
censura de resto injusta, pois ndo € certo que a liberdade criativa dos vanguardistas e sua
ruptura estética com a tradicdo ndo sejam compativeis com a transformacéo da sociedade?
Sera este um papel correto para a critica? A discussao que pretendemos empreender neste
trabalho, se constitui uma discusséo sobre o texto e sua forma, realiza esta discussio e
percorre este espaco analitico para indagar-se sobre a obra e o sentido que ela possui no
meio extraliter&rio em que o trabalho de Cesariny encontrou e encontra fortuna, o que
implica refletir tanto sobre a relagdo entre a sua poesia e as tendéncias internacionais que
Ilhe servem de referéncia para a construcdo de sua obra, como entre a sua poesia e a
tradicdo literaria portuguesa que Ihe serve também, e diversamente, de referéncialocal para
0 seu trabalho. Mas servem de referéncia ndo como simples tema de discussao; € no
tratamento formal dos textos, na sua linguagem poética, na conformacdo material que o
poeta da ao seu elemento lirico, inclusive negando-o, que os problemas suscitados pela
poesia de Cesariny sdo vislumbrados como proposta de intervencdo e existéncia do autor
no universo da poesialirica, do surrealismo e da cultura contemporéanea.

Esta opcao tedrica considera que o valor da arte dos surredistas e da poesia lirica
em geral ndo deve ser ponderado a partir de critérios exteriores a poesia, ou sgja, daideia
de gue o artista deva se transformar em ativista politico ou de outras do género, mas sim da
consideracdo de que, embora no seu ambito especifico de atividade, integrado ao conjunto
de fendbmenos culturais de uma sociedade, 0 poeta lirico também pode realizar sua
intervencdo no sentido de contribuir para a critica do capitalismo e de seu complexo
ideolgico, objetivo importante para grande parte dos modernistas, entre os quais,
acreditamos, se inclui Mario Cesariny. Essa critica foi efetivamente encampada pelos
surrealistas e praticada, com ou sem apoio dos partidos politicos, como analoga a luta por
uma revolucdo social, mas sem significar submissdo a uma estética previamente
selecionada por consideragdes ndo-literérias: o objetivo dalirica é obter beleza estética, e é
como veiculo da beleza estética que o poema lirico, assm como qualquer outra obra de
arte, deve ser avaliado e pensado. A relacdo dessa beleza com o contexto cultural e a
sociedade onde o poeta esta inserido pode ser buscada, e tal busca sera feita agui, com base
no principio, exposto por Theodor Adorno, de que aforma € um plano privilegiado em que

se podem pesquisar 0s valores sociais que animam o texto literario.
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Desse modo, as duas etapas da fundamentacdo tedrica que ora se apresenta,
conforme 0 exposto na secao anterior, perfilam-se para situar 0 estudo da poesia de
Cesariny em meio a estas questfes que reputamos essenciais para uma compreensao critica
de sua poesia e do sentido que ela assume no tempo e no lugar em que foi criada e lida. O
aporte a Literatura Comparada, levantando as relagdes entre o surrealismo portugués e seu
precursor francés, visa esclarecer os valores gue se insinuam na passagem desses
programas estéticos da vanguarda do “centro” para a “periferia’ do capitalismo, e na
pertinéncia desses valores para o estudo dos poemas em si. As consideragdes sobre alirica
moderna e a linguagem do surrealismo tém por meta distinguir alguns parametros e nogdes
que guiam a producao poética tal como é concebida pelos liricos da modernidade, do ponto
de vista do filésofo e critico deméo Theodor Adorno, e com uma énfase especial ao
lirismo dos poetas surreadlistas e a sua teorizagdo da escrita surrealista, bem como as suas
contradicdes e dilemas. A analise dos poemas criticos de Cesariny demonstra que o poeta
trabal ha sobre tais parametros quando se apropria da linguagem poética de outros autores,
e isso € relevante para definir a contribuicdo original que o poeta d4 com a sua obra, a
maneira por que ele assimila pessoalmente a estética surrealista e constitui as suas formas
de ruptura com a linguagem poética da tradicao.

1.1. INFLUENCIA LITERARIA E DOMINACAO CULTURAL

1.1.1. O desenvolvimento da Literatura Comparada e a concepc¢do de tempo na

Histéria da Literatura

A primeira questdo que se nos apresenta deriva do préprio desenvolvimento tedrico
da disciplina que chamamos atualmente de “Literatura Comparada’. Este desenvolvimento
tedrico coloca em evidéncia uma série de conceitos cuja revisdo, pelas tendéncias mais
recentes da disciplina, € condicdo necessaria para que nosso trabalho de pesguisa sobre a
poesia de Mé&rio Cesariny faca sentido de um ponto de vista critico. Dentre estes conceitos
destacam-se, para nossos propodsitos, os conceitos de “tradicdo” e de “influéncid’.
Baluartes da estética classica, a tradicéo e a influéncia eram, para os autores classicos e
neoclassicos, nocdes que estavam situadas no proprio cerne do sistema da composicao
genérica que sustentava as composicdes classicas. Tradi¢do concebida como monumento,
como conjunto de referéncias fixo e supostamente imutavel, identificado com a prépria
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civilizagcdo, ao qual os autores deveriam, humildemente, prestar o seu culto, e esforcarem-
se por imitar, seguindo-lhe as recomendagdes normativas, que eram muitas. A influéncia
era buscada com o valor de uma filiacdo; a criac8o literéria se desgjava submissa a autores
do passado e deles tributaria. Dai a idela de que os autores que serviam de modelo eram
superiores aos que os imitavam; o0 maior autor de todos era 0 mais antigo, Homero, e ele
era também o mais perfeito, aquele que constituia a esséncia, o alicerce mais estabelecido
deta sistema.

A Literatura Comparada foi uma tendéncia critica importante para a modernizagdo
da nocdo de tempo histérico nos estudos literarios. Entre os tedricos da Literatura
Comparada francesa, a concepcao tradicional de tempo como um monumento ao passado
foi criticada e revista, sob um paradigma positivista que interpretava as séries historicas
como relacionadas entre si através de relagBes de causa e efeito. O devir histérico se
tornava uma complexa inter-relacdo entre séries tanto literarias quanto extraliterarias, mas
que apesar de complexa poderia ser reconstituida e compreendida a luz das relagdes de
causas e efeitos que o estudioso da literatura estabelecia, comparando producdes literérias
oriundas de diferentes nacionalidades. Como afirma Paul Van Tieghen sobre a Literatura
Comparada, em um texto seminal:

Ela prolongara em todos os sentidos os resultados obtidos pela histéria
literaria de uma nacdo, reunindo-0s com 0s que, por seu lado, obtiveram
os historiadores das outras literaturas, e desta rede complexa de
influéncia se constituird um dominio a parte. Ela ndo pretendera de
modo algum substituir as diversas histérias literarias nacionais; ha de
completa-las e uni-las; e, a0 mesmo tempo, tecerd, entre elas e acima
delas, as malhas de uma histérialiterariamais geral A

Nesta concepcdo tedrica, 0 tempo que servia de base a este desenvolvimento do
fenbmeno literario passou a ser o tempo linear da modernidade, onde ha progresso da
producéo literdria em determinada direcéo e rumo ao futuro. O tempo da tradicéo que tudo
dominava na estética classica perdeu terreno, na proposta dos comparativistas, em favor de
um tempo otimista, moderno, oposto ao sentimento de decadéncia inerente a atitude
classica. Esta histéria literaria € uma histéria “teleoldgica’, no sentido em gue pressupde
haver um rumo que integra todas as manifestacdes culturais de um periodo dado®. Tanto na

* TIEGHEN, Paul Van. Critica literéria, histéria literéria, literatura comparada. In: COUTINHO, Eduardo F.
& CARVALHAL, Ténia Franco (orgs). Literatura comparada: textos fundadores. Rio de Janeiro: Rocco,
1994, p. 96.

® FINAZZI-AGRO, Ettore. O tempo preocupado. Folha de S. Paulo, S8 Paulo, 9 de maio de 2004, caderno
Mais!

19



leitura deste pegqueno fragmento quanto em diversos outros textos da escola francesa pode-
se ver bem para que lado aponta esta direcéo: a histéria literaria geral € uma histéria da
civilizacdo europeia e de como esta civilizacdo se expandiu, através de suainfluéncia, para
outras partes do globo. Assim, um estudo de Literatura Comparada deveria tornar
evidentes os lacos e as dividas das literaturas europeias e ndo-europeias com a ideia de
civilizacdo racionadlista levada adiante pelo projeto burgués do iluminismo, do
imperialismo e da revolucdo industrial, e expressa pela producdo cultural das poténcias
centrais do capitalismo europeu.

Entendida desta maneira, o conhecimento que a Literatura Comparada construiu
acabou servindo como forma de legitimacdo de um discurso colonialista. Carvalhal
observa que

Ao empreenderem a investigagdo da ‘fortuna de um verso’ ou
das ‘fontes remotas’ de determinado texto, 0os comparativistas classicos
tinham uma idéia fixa: identificar a semelhanca ou identidade entre as
obras aproximadas. Dai a formacdo de longos paraelismos (...) Mas
havia nesse procedimento uma outra intencdo: estabelecida a analogia,
instalava-se o déhito. E a relacdo se convertia num saldo de créditos e
debitos.

E possivel ainda descobrir, subjacente a esses procedimentos e a
essas conclusdes, outra intencdo mais ocultaz a demarcagdo da
dependéncia cultural. Reconhecida a semelhanca, contraida a divida,
chegava-se, com naturalidade, a uma conclusdo: a dominagéo cultural de
um pais (de uma cultura) sobre outro (ou outra).®

Ainda que as propostas teoricas desta primeira Literatura Comparada busguem a definigéo
de um tempo moderno, séo como gue assombradas por aquele tempo monumental que a
historiografia da modernidade pretendeu banir. Mas ha nesta atitude dos comparativistas
um deslocamento em relagdo a maneira com gue os cléssicos lidavam com o problema dos
monumentos. Para os cléassicos, os modelos representavam a esséncia de suas concepcdes
estéticas, contando com uma legitimacdo mora por parte da ética, uma vez que se
alinhavam ao lado do verdadeiro. A Literatura Comparada politiza a questdo, e os
monumentos, as obras-primas, passam a contar como simbolos de determinadas
hierarquizagdes entre diferentes culturas nacionais, seja entre paises da Europa e paises de
outras regifes do globo, sgja mesmo entre diferentes paises do capitalismo europeu. Eles
passam a ter um peso no esfor¢o dos paises centrais do imperialismo novecentista em

legitimar-se como autoridades econdmicas, militares e também culturais.

® CARVALHAL, TaniaFranco. Literatura Comparada. Sao Paulo: Atica, 2004, p. 27.
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1.1.2. As vanguardas e a concepcao de tempo na literatura modernista

Essa concepcdo de tempo histérico das teorias propostas pela Literatura Comparada
de extracdo francesa, conquanto represente um avango na concepcdo de tempo historico
vigente nas reflexdes criticas sobre a literatura, j4 vinha sendo contestada por autores
modernistas, na mesma época em que essas teorias se propunham. T. S. Eliot, em seu
célebre artigo “Tradicdo e o Talento individual”, de 1919, defende uma concepcdo da
influéncia e da tradicdo que ndo se dobra aos imperativos do tempo linear e cronol6gico
proposto pela histéria do século X1X. O poeta inglés propde uma alteracéo essencial no
sentido do devir historico tal como fora definido pela crenca oitocentista no progresso: no
que diz respeito a tradico literaria, ha entre o passado e o presente uma verdadeira via de
mao dupla’. Ao invés do passado determinar o presente, como sustenta a tradicdo histérica
positivista que postula uma ordenacdo dos fatos histéricos conforme relacfes de causa e
efeito, 0 que vem antes determinando 0 que vem depois, 0 presente pode virtualmente
mudar o passado. Como isso é possivel?

Para Eliot, as grandes obras de arte, produzidas pelos autores de maior talento, tém
a propriedade de mudar a maneira como vemos o passado, 0 modo como se configuram as
obras que constituem a tradicdo literaria. Um grande autor faz os seus leitores olharem de
uma forma diferente para a tradicdo, alterando a valoragéo que o passado estabel ece entre
as obras do canone. Assim, a tradi¢cdo ndo € mais fixa, ndo € mais um monumento estético,
como sustentavam os classicos, mas ela muda conforme é sistematicamente relida pelas
obras do presente. Neste contexto, o talento individual € a capacidade que um poeta tem de
reconfigurar atradicdo em sua propria obra; a partir de sualeitura (se tal obrafor realmente
significativa), as relagdes das obras do passado com a totalidade da tradicéo se alteram,
pois autores e obras que estavam em segundo plano podem ser resgatados para as posi¢oes
centrais do canone, a0 mesmo tempo em que autores e obras que estavam em primeiro
plano podem ser “rebaixados’. Acerca desta questéo, Nestrovski comenta:

No curso de sua carreira poética e critica, Eliot viriaaformular um novo
padrdo canbnico da literatura européia, esvaziando Shakespeare,
reduzindo Milton e nulificando os roméanticos, favorecendo, em seu
lugar, “a simplicidade e inteligibilidade” do estilo comum de Dante e a
“sensibilidade unificada’ dos poetas metafisicos, ou de Jules Laforge e
outros simbolistas franceses. Eliot, o critico, se pe em busca da

" NESTROVSKI, Arthur. Influéncia. In: JOBIM, José Luis (org.). Palavras da critica. Rio de Janeiro:
Imago, 1992, p. 214-216.
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verdadeira ordem dos monumentos da arte, ja que atradicdo estabelecida
revela-se longe da“ideal” 2

O critico observa que, em Eliot, essa mudanca de atribuicdo de valor aos autores do
passado é concebida como tarefa ética do escritor modernista, no sentido em que constitui
uma recuperacao ou “salvamento” de valores que a tradicéo tinha relegado a sombra.

N&o é diferente 0 que, na mesma Franga em que se desenvolvia a Literatura
Comparada, e também a mesma época, André Breton propde quando define, no Primeiro
Manifesto do Surrealismo, de 1924, a tradicéo que os surrealistas consideravam como sua
e gue demarcava uma linhagem marginal a toda “atitude realista’, dominante na
constituicdo do canone literério francés (e europeu) oficial. Servindo-se daironia que tanto
caracteriza a retérica dos manifestos modernistas, Breton cita uma lista extensa de autores
que seriam, sem 0 saberem, surrealistas avant la lettre, ou na integridade de suas obras ou
em algum seu aspecto particular, ou mesmo em algum traco de seu comportamento
pessoal®. S0 na maioria autores do romantismo, simbolismo e pds-simbolismo francés,
mas entre eles comparecem até mesmo nomes do canone oficial, colocados em perspectiva
pelo ponto de vista irbnico: “bom ndimero de poetas poderiam passar por surredlistas, a
comecar por Dante, e, em seus melhores dias, Shakespeare” . E acrescenta mais adiante:

Insisto, eles nem sempre sdo surrealistas, neste sentido que descubro
neles um certo nimero de idéias preconcebidas, as quais, bem
ingenuamente, eles se apegavam. Apegavam-se porque ainda ndo tinham
ouvido a voz surrealista, a que continua a pregar a véspera da morte e
acima das tempestades, porque ndo queriam servir somente para
orquestrar a maravilhosa partitura.™

Este certo nimero de ideias preconcebidas consistia simplesmente em tudo o que os
autores tinham de “ préprio”, que Breton ignora para buscar neles algo que néo se podia ver
claramente antes do surgimento do surrealismo (segundo, claro, diziam os surrealistas), e
gue corresponde ao préprio recorte que o movimento se propunha a fazer a partir da
tradicdo, reconhecendo, divulgando e defendendo uma certa radicalidade que se desprende
dos textos de varios autores que o canone tradicional relegou como “malditos’. Sob este
aspecto, ha no surrealismo de Breton uma convergéncia com a concepcdo dindmica da

tradicdo que Eliot sustenta em sua obra critica, muito embora Breton ironize a ideia de

8 NESTROV SKI, Arthur, op. cit., p. 215.

® BRETON, André. Primeiro Manifesto do Surrealismo. In: Manifestos do Surrealismo. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1985, p. 58-59.

O BRETON, André, op. cit., p. 58.

' BRETON, André, op. cit., p. 59.
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talento pessoal, afirmando que os surrealistas “nos fizemos em nossas obras os surdos
receptacul os de tantos ecos, modestos aparel hos registradores que ndo se hipnotizam com o
desenho tragado (...) Assim devolvemos com probidade o ‘talento’ que nos atribuem”*%. O
surrealismo, conforme Breton o entende, também esta alicergado em uma postura ética do
escritor, gque retoma, em Ultima andlise, a rebeldia anticapitalista dos romanticos malditos,
num contexto ja de crise aguda da modernidade, e assume, a despeito da ironia agressiva
dos textos, uma posi¢cdo humanista em meio a uma sociedade sacudida pela guerra e pela
sombra dos totalitarismos politicos. Assim, a sua atitude esta fundada igualmente em uma
recuperacdo de aspectos do passado que permaneceram velados pela “ideologia
racionalista’ do capitalismo em virtude do seu caréter repressivo, num processo aparentado
com arepressao freudiana, mas retomado no plano cultural por Breton e pelos surrealistas.

O contraste entre a concepcdo positivista de tempo historico adotada pela Literatura
Comparada e a revisdo da tradicdo empreendida pelos autores ligados ao modernismo
assinala o divorcio entre artistas e critica que foi tdnica comum entre 0s modernismos,
onde os proprios artistas dos respectivos movimentos assumiam o discurso critico sobre
suas produgdes, com o intuito disfarcado ou aberto de causar polémica no enfrentamento
com a critica académica. O impasse entre uns e outros ressalta o relativismo da apreciacdo
estética, e pode ser associado ao olhar critico que a modernidade dirigiu ao universo
cultural como um todo. Dele também resulta uma inquietacdo epistemol bgica importante
para 0 presente projeto de pesquisa: qual € a validade que tem umatal critica, feita a partir
de uma forma especifica de ler o mundo, para emitir juizos sobre produgdes culturais que
ndo sO mostram consciéncia dos critérios pelos quais estdo sendo julgadas como propdem
0S Seus proprios critérios de estruturacdo e de julgamento, propositalmente divergentes
dagueles critérios da critica que se propbs ajulgé-las?

Certamente, ndo é apenas porque € produzida pelos proprios artistas criadores das
obras que a critica dos modernistas tem mais (ou menos) validade do que aguela produzida
no meio académico ou jornalistico; ndo ha nenhuma evidéncia de que determinado artista
criador sgja, sO pela sua condicdo de criador, a autoridade mais qualificada para emitir uma
apreciacdo de sua obra. Por outro lado, ha tendéncias criticas, como o formalismo russo ou
0 new criticism norte-americano, que ndo se encontram em franca oposicdo as obras
modernistas, mas cujos pressupostos tedricos sao solidarios a elas. Assim, esta questdo ndo

pode ser resolvida apenas teoricamente: ela implica uma leitura também critica das

2 BRETON, André, op. cit., p. 60.
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contribuicdes efetivas dadas tanto pelos criticos quanto pelos artistas para a apreciacéo das
obras produzidas sob 0s novos critérios que os artistas das vanguardas modernistas
propuseram. A realizacdo de tal leitura critica implica, inicialmente, uma reconsideracao
daguela concepcdo de histéria propria da Literatura Comparada tradicional, que estd mais
préxima de um conceito de tempo historico do século XI1X que do século XX.

1.1.3. Wellek, Literatura Comparada e a metodologia do presente trabalho

O texto que marca historicamente uma cisdo com as concepgoes tradicionais da
Literatura Comparada francesa € o artigo de René Wellek “A crise da Literatura
Comparada’, de 1959, que estabel eceu referéncias, para estudos nesta &rea, que fugiam aos
modelos de estudo impostos pela Literatura Comparada francesa e também pela alema.
Wellek define trés criticas fundamentais a estes model os:

Uma demarcacdo artificial de seu objeto de estudo e de sua metodologia,
um conceito mecanicista de fontes e influéncias, uma motivacéo ligada
ao nacionalismo cultural, por mais generosa que seja — estes me parecem
os sintomas da longa crise da literatura comparada.™

O critico argumenta que em muitos pontos 0 programa dos comparativistas
franceses € insustentével na pratica, como a divisdo proposta por Tieghen entre “Literatura
Comparada’ e “Literatura Gera”, ou a tentativa de Marius-Frangois Guyard em
estabelecer um “escore” de influéncias entre diferentes literaturas europeias. Wellek
sustenta que o estudo da Literatura Comparada deveria evitar tanto a dilui¢go do texto em
circunstancias secundérias e externas relativas a sua divulgacdo e circulagdo, como a
colocagdo do texto liter&rio no mesmo patamar de outras producdes culturais, sem que se
diferencie delas. Ele defende um estudo que privilegie a especificidade do texto literério
como objeto estético e autdbnomo, a ser abordado por diversos pontos de vista diferentes,
conforme as caracteristicas especificas dos textos estudados. Tal estudo é chamado por ele
de “holista’, “que vé a obra de arte como uma totalidade diversificada, como uma estrutura
de signos que, no entanto, pressupde e requer significados e valores’**. Confrontada com

as criticas de Wellek, a Literatura Comparada aparecia como um dos campos mais

B WELLEK, René. A crise da Literatura Comparada. In: COUTINHO, Eduardo F. & CARVALHAL, Tania
Franco (orgs). Literatura Comparada: textos fundadores. Rio de Janeiro: Rocco, 1994, p. 114-115.
“WELLEK, René, op. cit., p. 118.
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obsoletos dos estudos literérios, instada a buscar novas perspectivas metodol 6gicas para
apreender de forma menos interessada, e mais critica, 0 seu objeto.

Os questionamentos de Wellek abriram caminho para a consolidacdo de uma
“escola norte-americana” dos estudos de Literatura Comparada, caracterizada pelo
ecletismo nos métodos de abordagem do texto e pela rejeicdo a diversas normas de
pesquisa estabelecidas pela chamada “escola francesa’. Coutinho sublinha que a escola
norte-americana, bastante atuante em meados do século XX, tinha um pendor para a
andlise formalista e privilegiava os estudos sobre o texto, sobre a propria obra, diminuindo
a importancia das relacfes entre os textos e 0 universo extraliterério. Ele observa que a
aceitacdo de uma diversidade de posturas metodol6gicas foi uma heranca que a escola
norte-americana deixou para as tendéncias que se firmaram posteriormente:

Embora a maioria dos pressupostos da Escola Americana de Literatura
Comparada tenham sido fortemente abalados depois da década de 70,
dando lugar a outras tendéncias distintas e diversas entre si, 0 veio
interdisciplinar por ela amplamente estimulado é um traco que ira
permanecer, ainda que com faces diferentes.™

No ambito deste trabalho de pesquisa, tais observacdes a respeito da maneira de
encarar as relacfes entre 0s textos, as influéncias que podem representar e as tradi¢des que
eles levam adiante, encontram eco na matéria que nos propomos enfrentar, 0s poemas de
Mario Cesariny. Se ndo é nossa intencdo postular aqui um revival da escola fundada por
Wellek, o sentido geral do questionamento metodol 6gico levado por ele a cabo é-nos Uil
na consideracdo de nossos propositos, por duas razfes. A primeira delas € que o presente
estudo nasceu de uma série de leituras criticas dos poemas de Cesariny, antes de ser
oriundo de uma indagacdo tedrica que teria conduzido a investigagdo, dando-lhe a
coeréncia dos conceitos. Foi a partir de consideracfes sobre a obra do poeta e sobre a sua
linguagem poética que 0 conjunto das questdes tedricas apresentadas e discutidas aqui
pode ser delineado e formulado, e pdde revelar o sentido especifico que adquire nestas
paginas.

Desse modo, 0 nosso estudo tem a intencdo de evitar uma aplicagdo mecanica de
esquemas de interpretacdo prévios a leitura das obras literérias. Seguimos aqui o principio
de que sdo os proprios textos analisados que indicam o caminho para a leitura. Assim, ndo

se propde uma leitura dos poemas de Cesariny que 0 esguematize e reduza a categorias

> COUTINHO, Eduardo. Literatura Comparada: reflexdes sobre uma disciplina académica. In: Revista
Brasileira de Literatura Comparada. Rio de Janeiro: Associagdo Brasileira de Literatura Comparada
(ABRALIC), n° 8, 2006, p. 50.
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prévias. Da mesma forma, ndo ha uma linha de analise especifica que privilegiamos na
leitura dos textos, adotando antes um ecletismo aberto as exigéncias da matéria analisada,

uma andlise “aderente ao texto”®

, ha expressdo de Antdnio Candido; aspecto em que nos
aproximamos do ecletismo metodologico sugerido por Wellek e pela escola norte-
americana, € nos propomos como uma abordagem contemporanea de um estudo em
Literatura Comparada.

Conforme as colocacdes de Candido em seu O estudo analitico do poema, o exame
dos textos poéticos que empreendemos segue, como sequéncia de procedimentos, duas
etapas de trabalho: a andlise descritiva dos elementos concretos de forma e contetido dos
poemas e um comentario interpretativo realizado a partir desta andlise™’, buscando uma
correlacdo entre a estrutura formal do poema e o seu contelido, e também entre os textos e
0S aspectos que os poemas pdem em discussdo (uma vez que o corpus deste estudo
compde-se de poemas criticos, em que o elemento racional € preponderante) da concepcéo
de linguagem poética proposta pelo movimento surrealista. Esta opcdo metodoldgica na
andlise dos poemas foi feita com vistas a contemplar a leitura de um autor que esta
consciente dos processos poéticos que usa, como intentamos demonstrar. E usa-0s, com
lucidez critica, porgque visa produzir sentidos determinados por questfes estéticas definidas
e pensadas. H&, contudo, um ponto em que nos distanciamos da orientacdo da escola norte-
americana: é que as analises e interpretacfes realizadas sobre 0os poemas tém como meta
uma discussao, a partir do trabalho formal que o poema concretiza nos textos, que também
envolve fatores extraiterarios, como o ambiente fechado do fascismo portugués e a
tradicdo literaria portuguesa que 0 poeta ostensivamente coloca em perspectiva com sua
obra.

O segundo motivo € que encontramos, com relacdo a difusdo do movimento
surrealista para fora da Franga, um auténtico representante da Literatura Comparada
francesa mais tradicional, na figura do comparativista Pierre Rivas. Certamente, ele ndo
serd considerado como o Unico exemplo de abordagem da critica francesa acerca do
surrealismo. Mas a persisténcia de uma visdo colonialista e francocéntrica mesmo em
nossos dias, e aplicada, além disso, a um assunto pouco simpético a tais atitudes por parte

do intelectual, parece-nos uma evidéncia significativa de que a critica literaria das regioes

' CANDIDO, Antonio. O estudo analitico do poema. Sao Paulo: FFLCH / USP, 1987, p. 6.
" CANDIDO, Anténio, op. cit., p. 15-25.
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centrais do capitalismo somente a custo se livra do eurocentrismo que durante séculos ela

gjudou aformular.

1.1.4. Observagdes sobre tempo linear e o0 objeto do presente trabalho de pesquisa

Um topico em especial, no tocante as definigdes tedricas da escola tradicional da
Literatura Comparada, merece ser comentado antes de passarmos as questdes tedricas mais
especificas que a nossa matéria exige. Uma nogdo que o estudo comparado de textos
literérios de diferentes linguas e culturas pode repensar € o conceito de tempo linear e
progressivo, em que os “fatos’ sdo organizados de acordo com relagdes de causa e efeito
gue definem em seu encadeamento causal 0 que vem antes e 0 que vem depois. Nesta
pesquisa, vamos lidar com um objeto que ndo se encaixa bem no tempo linear do
progresso, 0 que tem consequéncias relativas ao estudo proposto. Tal desencaixe ocorre em
dois planos diferentes. na situacéo do surrealismo em Portugal e na situacdo da propria
nacdo portuguesa, em contraste com as nacdes da Europa plenamente capitalistas.

A eclosdo de um movimento surrealista em solo portugués se deu apenas no final
da década de 40, quando o ciclo histérico do movimento francés jatinha sido cumprido e o
Grupo Surredlista de Paris, recomposto apds a guerra em torno da figura de André Breton,
havia deixado de disputar, como no periodo entre-guerras, o foco principal da cena
intelectual de Paris, restringindo-se em grande parte a uma atividade mais propriamente
artistica. Entdo o grupo portugués (que logo se dividiria em dois) se deparou, no fim dos
anos 40, com a complexa situacdo de importar um movimento cuja dinamica responsavel
pela sua projecdo internacional ja tinha seu rumo consideravelmente aterado. Em artigo
publicado nos Quaderni Portoghesi nos anos 70, a critica francesa Jacqueline Risset,
referindo-se ao fato dos surrealistas portugueses terem como uma de suas principais fontes
de informag&o sobre o movimento o (célebre) estudo Histoire du Surréalisme, publicado
por Maurice Nadeau em 1944, comenta que esta obra, que ja trata do movimento
surrealista francés de um ponto de vista “histérico” e, portanto conclusivo, dificilmente
poderia servir como ponto de partida para quem se propde a fundar um movimento de

ruptura; assim, a critica define a paradoxal situacdo do que chama de “inatualidade” da
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vanguarda surrealista portuguesa’®. Mério Cesariny, no prefacio ao livro-coletanea A
Intervencdo Surrealista, de 1967, também se pronuncia a este respeito:

(...) a partir de 1947, com o manifesto “Rupture Inaugurae’ o
surrealismo em Franca abandonara toda a atividade de intervencéo,
como esta palavra se entende em politica, e se confina numa fase a que
aguns delicados chamam “de impregnacdo difusa’. Perdida a esperanca,
talvez desmesurada, de serem ouvidos, se ndo praticados e seguidos,
pelos detentores da inteligéncia social, atacados a grande pelo marxismo
correto e ndo atacando menos os produtos culturais a ele conformados,
os surredlistas, ou melhor, André Breton retrocede como penitente ao
utopismo que o opds a Antonin Artaud, dezoito anos antes, quando a
vontade revoluciondria do autor dos Manifestos expulsara do grupo
surredista e de todos 0s seus avatares o grande poeta do Teatro da
Crueldade; Breton aceita, talvez pela primeira vez amplamente, um
sentido proprio de ocultagdo.™

Como se V&, os portugueses ndo sd possuiam um diagndstico refletido sobre a situacdo do
movimento surrealista apos a segunda guerra mundial, como buscavam assumir uma
posicdo critica em relacdo a tal situacdo, representada aqui pelas reticéncias ao rumo que
Breton deu ao Grupo Surredlista de Paris (doravante GSP) e ao destaque de outra figura do
grupo, a de Antonin Artaud. Em que medida essa consciéncia critica foi exercida
efetivamente pela obra de Cesariny, de modo a se contrapor ao tempo colonial das
influéncias de uma matriz sobre uma filial, € um dos objetivos a que nos propomos neste
trabal ho.

Por outro lado, a propria situagdo histérica de Portugal em meados do século XX
parece apontar para um processo hesitante de modernizac&o — seja no malogro da republica
portuguesa nas primeiras décadas do século, sgja na implantacdo inexoravel da ditadura
salazarista a partir do fina dos anos 20, até a Revolucéo dos Cravos em 1974 — e para uma
inclusdo problemética no concilio das nagBes coloniaistas do capitalismo europeu.
Portugal foi uma poténcia no inicio do processo de expansdo mercantilista, nos séculos XV
e XVI, mas desde essa época tornou-se uma nacdo marginal no processo de modernizacdo
das sociedades europeias. Minada por uma série de obstécul os, a modernizagdo portuguesa
avancou lenta, incompleta e titubeante, e pode-se interpretar como fator da dificuldade de
se estabelecer uma democracia estavel no pais a permanéncia de uma mentalidade prée-

modernairredutivel aos apel os de uma Europa moderna.

8 RISSET, Jacqueline. | discepoli di Breton: paradossi di un’avanguardia inattuale. In: Quaderni
portoghesi. Pisa: Giardini Editori e Stampatori in Pisa, n° 3, 1978, p. 81-82.
19V ASCONCELOS, Mé&rio Cesariny de. A intervencéo surrealista. Lisboa: Ulisséia, 1967, p. 13.
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A partir do fina do século XIX, e impulsionada por fatos como o declinio da
monarquia e o ultimatum da Inglaterra, a modernidade portuguesa ganha ares de franca
decadéncia. Se ndo deixou de ser uma poténcia colonial de segunda grandeza entre os
paises europeus, Portugal possuia entdo economia de pais subdesenvolvido, movida pelo
comércio e pela producdo de matérias-primas, polvilhada por uma dispersa producdo
industrial, sobretudo de géneros alimenticios. Dessa forma, o status da nagcéo portuguesa é
ambiguo em relacdo ao desenvolvimento capitalista dos paises centrais, embora esteja do
lado europeu do imperialismo, como metrépole colonial, o pais tampouco se encaixa sem
problemas entre os paises que conduzem os rumos do capitalismo.

O florescimento da ditadura de Salazar, de inspiracéo fascista, neste cenario de
poucas perspectivas de modernizacao, € o coroamento politico de sua situacdo econémica
marginal. O historiador inglés Eric Hobsbawn, que caracteriza o regime de Salazar como
“Estado corporativista semifascista’?’, observa que seu dicerce foi o conservadorismo
catélico imiscuido a circulos de intelectuais de direita, simpaticos ao fascismo italiano e
mesmo a0 nazismo aemd. O que unia ideologicamente catdlicos, reacionarios
tradicionais e fascistas era “um 6dio comum pelo lluminismo do século XVIII, pea
Revolucgéo Francesa e por tudo o que na sua opinido dela derivava: democracia, liberalismo
e, claro, mais marcadamente, o ‘comunismo ateu’”?!. Assim, a cultura portuguesa foi
marcada por uma tradicdo historica autorité&ria que esteve ligada de forma precéria a
prépria tradicdo iluminista criadora da no¢éo de progresso e de um tempo historico
orientado linearmente, quando ndo arejeitou na integra. As consequéncias disso para a arte
ndo poderiam deixar de se fazer sentir. Os artistas portugueses viveram por quatro décadas
tutelados pela censura de Salazar, e os surredlistas, entre outros, tiveram por mais de uma
vez obras e manifestacOes diretamente atingidas pelo veto estatal. Além disso, as proprias
manifestagdes publicas de um modo geral foram constrangidas, enquanto manifestactes
politicas contrérias ao regime simplesmente ndo tiveram espago para existir e, 0 que €
talvez mais grave, nem tiveram um publico a quem se dirigir. Tal € o terreno problemético

da modernidade artistica portuguesa.

1.2. O SURREALISMO PORTUGUES

2 HOBSBAWN, Eric. Era dos Extremos: o breve século XX: 1914-1991. S0 Paulo: Companhia das
Letras, 1995, p.138.
2l HOBSBAWN, Eric, op. cit., p. 118.
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1.2.2. A internacionalizacao do surrealismo apds a segunda guerra

O aparecimento tardio do surrealismo em Portugal (final dos anos 40) levanta
inicialmente a questdo da difusdo internacional do movimento surrealista, ou sgja, da
eclosdo do surrealismo em terras ndo-francesas. Foi um movimento parisiense; isso
significa, por um lado, que ele se nutriu do ambiente cosmopolita de Paris do primeiro
meio-século, embora vérios dos artistas que Ihe compusessem as fileiras (Max Ernst, Miro,
Dali, Tzara e varios outros) ndo tivessem naturalidade francesa. Por outro lado significa
também que o surrealismo, das diversas correntes modernistas, foi a que surgiu inserida no
ambiente literario parisiense, como culmindncia das manifestacbes cubistas e
espiritonovistas; ndo € acaso que os seus fundadores, o grupo reunido em torno da revista
Littérature, fossem unanimemente franceses. Por mais de uma década, o0 movimento foi
apenas parisiense, e despeito de sua repercussdo internacional, e foi apenas nos anos 30
que ele se internacionalizou efetivamente, com a constituicdo de grupos surrealistas em
outros paises, como Bélgica, Inglaterra e a antiga Tchecoslovaguia, entre outros, reunidos
em torno das reflexdes de Breton contidas nos manifestos do surrealismo.

Em outros paises, como Portugal e Brasil, 0s grupos se constituiram ainda mais
tardiamente, o portugués nos anos 40 e o brasileiro apenas nos anos 60. 1sso coloca o
problema do epigonismo: a retomada de principios criados e desenvolvidos num contexto
especifico, entre as duas guerras mundiais, no ambiente especifico das |etras francesas, por
artistas de outros lugares, em outros contextos, ndo seria simples epigonismo, tentativa de
apropriacdo dessa experiéncia para legitimar um fazer literario local, cujas preocupacoes,
por limitacBes véarias, ndo tém a mesma ordem de complexidade da experiéncia original
vivida pelo grupo de Paris?

Os estudos que abordam o surrealismo francés tratam dessa questdo apenas
pontualmente, ou Nd a mencionam simplesmente, deixando implicita a visdo de que o
essencial que caracteriza 0 movimento surrealista ocorreu nos anos 20 e 30, e foi francés e
parisiense. No proprio estudo de Maurice Nadeau, a Histéria do surrealismo, escrito no fim
da guerra e, a0 que parece, tendo exercido influéncia sobre o grupo surrealista portugués,
encontramos trés referéncias ao assunto. Quando examina o desenvolvimento histérico do
movimento nos anos 30, Nadeau comenta:

Efetivamente, neste momento [estamos em 1935] o Surredlismo sai
verdadeiramente da Franca, fecunda além das fronteiras grupos de
intelectuais cada vez mais numerosos, unidos em torno das idéias tedricas
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de Breton. Além do grupo belga, ja adulto, do grupo tcheco-eslovaco
fundado ja em 1933, formam-se outros na Suigca, na Inglaterra, no

Japao.?

Ele também se refere a Breton como “ caixeiro-vigiante infatigavel do movimento”
por sua atividade de conferencista, e comenta que “¢é solicitado em Londres, Copenhage,
Barcelona, Nova lorque, Buenos Aires, onde existem homens que querem colaborar com o
movimento e freqiientemente colaboram de fato”?. A posicdo do grupo parisiense como
centro irradiador do movimento é assumida como pressuposto: € o mais “adulto”, o “pai”
do movimento surrealista. A segunda referéncia € uma nota que lista os paises participantes
da Exposicdo Internacional do Surrealismo em 1938, em Paris, que “relne as obras de
setenta artistas de catorze paises’; sio eles. “Alemanha, Inglaterra, Austria, Bélgica,
Dinamarca, Espanha, Estados Unidos, Franca, Itdlia, Roménia, Suécia, Suica,
Tchecoeslovéaquia, Japao” . Finamente, Nadeau fala da viagem de exilio de Breton para
o0s Estados Unidos em virtude da segunda guerra: “Masson e Breton neste momento [1941]
haviam ido juntar-se a seus amigos em Nova lorque. Com eles 0 movimento se expatriou,
conseguiu nestas novas terras uma expansdo mais répida e maior do que na Europa’ .
Ainda agui, é na medida em que Breton e os outros membros do grupo parisiense saem da
Franca que 0 movimento se expatria.

Apbs a segunda guerra multiplicaram-se 0s grupos surrealistas em outros paises,
particularmente nas Américas, e atingindo até mesmo regides como o Oriente Médio; é
nesse processo que o surrealismo em Portugal estéd inserido. A boa fortuna do surrealismo
entre artistas criadores de diversas partes do mundo néo se deve simplesmente a algo como
um modismo, ou uma marca de prestigio; ela aponta para a articulacdo coerente das
propostas originais do grupo de Paris em relacdo ao estado especifico em que se encontra a
sociedade capitalista tardia do seculo XX que serve de cenario de fundo, ndo s6 em ambito
francés, mas em ambito internacional, a estas manifestagdes culturais.

Outros estudos importantes sobre o surrealismo® tratam a questdo da mesma forma
tangencial. Chénieux-Gendron propde algumas caracteristicas fixas nas manifestacOes

internacionais do movimento:

2 NADEAU, Maurice. Historia do surrealismo. S8 Paulo: Perspectiva, 1985, p. 152.

% NADEAU, Maurice, op. cit., p. 152.

2 NADEAU, Maurice, op. cit., p. 159.

» NADEAU, Maurice, op. cit., p. 162.

% DUROZOI & LECHERBONNIER, p. 67; ABASTADO, p. 176; CHENIEUX-GENDRON, p. 256.
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E curioso constatar que os pintores e poetas tendem a fixar eles mesmos
sua vinculagdo ao surrealismo como conjunto de projetos formulados
pelas revistas ou os textos do grupo de Breton, onde as nogdes de “acaso
objetivo”, a pratica da escrita automatica e da collage, a vida em grupo
enfim, S30 0s pontos resistentes a toda definiczo.”’

Adotando também uma postura que afirma a proeminéncia do grupo de Paris (“O
surrealismo € uma invencdo parisiense, mesmo que Breton sempre tenha afirmado seu

” 28)

internacionalismo” "), a critica caracteriza esse conjunto heterogéneo de projetos como

sendo o denominador comum de “sua tomada original de consideracdo das obras do

passado, e sua atencdo ao desgjo’?

, somando-se aqueles pontos resistentes a toda
definicdo. Entretanto, a autora é cética quanto a determinacéo da filiagdo desses grupos ao
surrealismo, e se pergunta como se poderia estabelecer essas filiagdes através do trabalho
critico:

Seria preciso procurar as vias de difusdo, as influéncias, por vezes
reciprocas? Colocar uma série de exigéncias teoricas (aquilo sem o qual
ndo h& mais surrealismo), e examinar setal ou qual pais as encarna em tal
ou qual momento? Assimilar o surrealismo a toda forma de subverséo e
colocar a hipétese de seu surgimento “ espontaneo” 7

Chénieux-Gendron apenas coloca as questdes, sem, contudo, aborda-las com mais vagar.

O problema central que envolve o estudo da difusdo internacional do surrealismo é
que a ele se sobrepde o problema da discussdo sobre os préprios limites do movimento
surrealista. Com poucas excegdes, 0s estudos sobre 0 movimento consideram a retomada
das atividades do GSP, ap0s a segunda guerra, uma atividade anacrénica, e ndo somente
porque a cena cultural francesa tenha sido tomada por existencialistas e stalinistas nesse
periodo, mas acima de tudo porque a sSituacdo histérica do surrealismo ligava-se
indissoluvelmente ao contexto entre guerras. Nadeau talvez tenha exposto a questdo de
forma mais clara: trata-se da relacéo entre o surrealismo e a revolugdo. Partindo de uma
negacdo do niilismo dos dadaistas, que desembocava, em Ultima analise, no suicidio ou no
siléncio, o surrealismo iniciou-se na vida publica amparando-se na mesma metodologia: o
escandalo da sociedade burguesa, escandalo que se tornou sistematicamente mais

provocador nos primeiros anos da década de 20. Esse escandalo era visto como corolério,

2" CHENIEUX-GENDRON, Jacqueline. Le Surréalisme. Paris: Presses Universitaires de France, 1984, p.
256.

?® CHENIEUX-GENDRON, Jacqueline, op. cit., p. 255.

2 CHENIEUX-GENDRON, Jacqueline, op. cit., p. 256.

% CHENIEUX-GENDRON, Jacqueling, op. cit., p. 256.
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no plano social, da revolugdo da escrita poética representada pela escrita automética. Os
surrealistas, contudo, logo viram que o escandalo era uma arma limitada que sO atingia
superficialmente o alvo: passado o escandalo, o publico burgués continuava o mesmo; com
0 tempo, até mesmo assimilava essa préxis do escandalo como uma espécie de

divertimento.

1.2.2. TensOes ideoldgicas internas do grupo surrealista

Os surredlistas resolveram, em 1925/26, buscar uma atitude ainda mais consequente
com seu intuito: ingressaram no Partido Comunista Francés, que se propunha a buscar uma
solucdo politica (quica violenta) para desalojar a burguesia do poder politico. Agindo dessa
maneira, os surrealistas evitavam a pecha de simples “artistas’, e atuavam como
“revolucion&rios’, intervindo diretamente na realidade; o seu status se tornava ambiguo,
uma vez que buscavam participar simultaneamente dos dois planos, o da arte (como
artistas) e o da politica (como revolucionarios). Para Nadeau, essa ambiguidade foi a pedra
de toque do surrealismo, aquilo que o fez encarnar com mais intensidade as contradic¢oes
de sua época. Na medida em que o relacionamento entre surrealistas e comunistas se
enredou em sucessivas tensdes e atritos, ja que os surrealistas ndo consentiam em abjurar o
surrealismo em nome da Revolucdo, o afastamento entre ambos os grupos foi sO uma
guestdo de tempo, e em inicios dos anos 30 os surrealistas abandonaram o PCF, stalinista,
em prol de uma aproximagdo com o trotskismo.

Com isso, os caminhos da arte e da revolugéo social se desencontraram, e 0s
surrealistas, embora continuassem militando e se posicionando politicamente, reassumiram
a condicdo de artistas, o que, do ponto de vista de Nadeau, representou o fracasso do
surrealismo em sua ambicdo de atuar concretamente na readlidade, embora n&o
comprometesse 0 seu sucesso no plano artistico, como atesta a célebre exposicao de 1938.
O historiador comenta:

Os surredlistas julgaram que o problema estava resolvido a partir do
momento em que sentiram que podiam agir sobre os objetos, molda-los
de acordo com desgjos desconhecidos deles mesmos. Como poderiam
fazer com que todo o mundo partilhasse de seu delirio? Sobre este mundo
econdmico, socia e politico, ndo podem exercer acdo alguma. Quando
muito, podiam agir sobre uma camada bastante restrita de intelectuais. E,
para fazé-lo, que outro canal havia afora a arte? (...) Isto significava
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recair nos valores individualistas (mesmo multiplicados) dos quais com
muita dificul dade se procurara desembaragar-se.®*

Desse modo, 0 movimento “ndo pode realizar a misséo inicial que se havia proposto: ‘a
destruicdo radical de todo um mundo’” %, Isso leva Nadeau a criticar® a permanéncia do
grupo de Paris em atividade apds a guerra, argumentando que esse grupo surrealista ndo
fazia outra coisa sendo gravitar em torno da figura de André Breton, 0 que representava
uma descaracterizacdo dos propositos iniciais do movimento.

Embora outros estudos viessem a acrescentar elementos a essas observactes de
Nadeau, acreditamos que €ele sintetiza bem o dilema do surrealismo francés, e mostra como
a questdo propriamente histérica dos surrealistas esta visceralmente ligada ao entre-
guerras, periodo em que, logo apds a revolugdo soviética e diante da expansdo do
comunismo na Europa dos anos 20. O problema da arte de vanguarda como arte
revolucionaria pode ser colocado, para depois, a partir dos anos 30, voltar a perder
consisténcia, acuado pelo realismo socidista dos stalinistas. N&o foi um problema
exclusivo do surrealismo francés, pois esteve presente também para 0s construtivistas na
URSS e para 0s expressionistas na Alemanha. Mas, se 0s construtivistas ndo sobreviveram
aos processos de Moscou e 0s expressionistas ndo sobreviveram ao nazismo, a
permanéncia do grupo surrealista de Paris ap0s a guerra traz a complicada pergunta: em
gue medida essa experiéncia era anacronica? Pode-se ainda chamar tal grupo de
surrealista? E os grupos internacionai s? Ja ndo seriam anacroni cos de nascencga?

O siléncio dos estudos criticos fornece uma resposta em bloco: essa atividade esta
marcada pelo anacronismo. Entretanto, estranha concluséo levanta o problema de
ignorar 0 que quer que tenha se passado nos grupos ditos surrealistas, tanto nos
estrangeiros como no francés, a partir do fim da guerra. Esse é precisamente o ponto de
partida deste estudo, cujo pressuposto € de que as obras desses artistas ndo devem ser
desqualificadas pela critica; no caso de Portugal, isso implica em compreender como 0s
portugueses, em particular Cesariny, inventaram o “seu” surrealismo em Portugal, hum
contexto politico, social e cultura diferente do francés. A discussdo sobre essas questdes
demanda a consideracdo de material critico mais especifico, que passamos brevemente a

considerar.

% NADEAU, Maurice, op. cit., p. 155-156.
¥ NADEAU, Maurice, op. cit., p. 156.
¥ NADEAU, Maurice, op. cit., p. 175.



Ao examinar esses estudos mais especificos, encontramos certa divisdo dos pontos
de vista que, apesar de ndo ser unanime, é perceptivel de modo geral: quando a critica é
produzida por estudiosos académicos, ha uma tendéncia em “enquadrar” as manifestactes
estrangeiras tomando como modelo a atividade do grupo francés, e mesmo o seu aval; de
outro lado, quando a critica € produzida pel os préprios artistas, articula-se um discurso que
reivindica a liberdade de reinventar o surrealismo por cada grupo ou mesmo por cada um,
por vezes sem o préprio aval do grupo francés ou de Breton, tal qual o estudo de Chénieux-
Gendron percebe. Para os propésitos deste estudo, vamos dizer que o primeiro grupo de
textos representa 0 ponto de vista “epicentrista’, e 0 segundo, dos textos produzidos
sobretudo pelos artistas, representa o ponto de vista “internacionalista’. E gostariamos de
marcar a polémica com o confronto de textos de lado a lado, de modo a examinar 0s
argumentos de ambas as correntes, seus achados pertinentes e também os limites de sua

Visao.

1.2.3. O surrealismo periférico segundo uma visdo epicentrista

O texto que evocaremos como representante do epicentrismo é um artigo de Pierre
Rivas intitulado “Periferia e marginaidade nos surrealismos de expressdo romana:
Portugal, América Latina’, e apresentado como comunicagdo num coloquio sobre o
surrealismo realizado na Universidade de Montreal, em 1984, cujos trabalhos foram
reunidos no volume Surréalisme périphérique, do mesmo ano. Rivas conceitua o
“surrealismo periférico” como sendo um complemento do “epicentro” do movimento,
representado pelo grupo francés, enquanto os grupos de outros paises seriam a parte
periférica. A evidente precedéncia histérica e tedrica do grupo de Paris se impde
logicamente em todo 0 estudo que se faga do movimento surrealista, contudo, ao
empreender esta divisdo entre centro e periferia, o critico cria uma relacdo hierarquica
entre a coordenacdo do movimento, entendida como incontestavel mente francesa, e outros
grupos gque nasceram sob a sua inspiragcdo; o problema é que procede como se as ideias
propostas pelo GSP pertencessem a uma espécie de patente, e que outros grupos surgidos
eventualmente teriam a obrigacdo de pedir que os franceses os coordenassem, 0 que € um
equivoco; a partir do momento em que os surrealistas publicaram seus escritos, 0 seu
contelido esta aberto a devassa dos leitores, que podem, de fato, apropriar-se dele como
bem entenderem.
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Segundo a caracterizacdo de Rivas, ha uma unidade entre epicentro e periferia,
compondo a totalidade do movimento, compreendido inequivocamente como
“internacional”. Dentro dessa periferia, pode-se distinguir dois tipos de atitude: ou uma
atividade grupal que atende aos critérios levantados pelo critico, ou a “atitude
surrealista’*, adesdo marginal ou individual. Os critérios usados para fazer a distingdo sdo
trés: 0 manifesto, entendido como “ato performativo, uma declaragéo de guerra, um ato de
nascimento, o andncio de um programa’®; o grupo, “que se constitui como tal,
autoproclamando-se e afirmando-se por atos, signos de diferenciacdo e identidade, e que se
manifesta por assinaturas (de pactos, proclamacdes, exclusdes, etc)”*°; e uma atividade que
vise a sociedade como um todo, ja que “a subversdo ndo se reduz a ‘literatura, (...) a
articulacdo ao politico é fundamental”*’. Nos paises em que haja um grupo em atividade
gue atenda a esses critérios se poderia falar em “atividade de grupo”. Rivas se propfe a
tomé-|os como “critérios rigorosos de inclusdo/exclusdo”*®, ja que entre aquelas atitudes é
que “se estabeleceram as margens do surrealismo e suas marginaidades’®. Enquanto a
atividade de grupo estaria dentro dos limites do movimento, a atitude surrealista se situaria
“de fora’, mantendo relagdes ambiguas com o epicentro francés. Assim, Rivas distingue,
por exemplo,

(...) o grupo chileno de Mandrégora (1948), o Unico [na América Latina]
a manifestar uma atividade de grupo enquanto tal, publico, militante,
constante, ofensivo, amparado em revistas de audiéncia internacional,
exposicdes de porte igualmente internacional, da atitude pioneira (1926)
mas isolada do primeiro surrealismo argentino, mais estetizante e
introspectivo, marginal, sem uma forte unidade de grupo, a despeito do
papel de agente ativo de Aldo Pellegrini.*

O critico comenta que 0s agrupamentos surrealistas que compdem a periferia sdo
caracterizados por terem ingressado tardiamente no movimento: 0s portugueses no pos-
guerra, 0s mexicanos durante a guerra, os peruanos logo antes do conflito. Rivas vé uma
relacdo entre a trgjetoria do grupo francés e as caracteristicas dos nucleos periféricos, pois
foi justamente na guerra que o grupo de Breton estava numa posi¢ao de luta de resisténcia,

e fol no pés-guerra que houve “um ressurgimento surrealista menos frenético, explorando

* RIVAS, Pierre. “Périphérie et marginalité dans les surrealismes d’ expression romaine: Portugal, Amérique
Latine”. In:; Surréalisme périphérique. Montréal: Université de Montréal, 1984, p. 11-20.

® RIVAS, Pierre, op. cit., p. 11.

% RIVAS, Pierre, op. cit., p. 11.

' RIVAS, Pierre, op. cit., p. 12.

®RIVAS, Pierre, op. cit., p. 12.

¥ RIVAS, Pierre, op. cit., p. 13.

“ORIVAS, Pierre, op. cit., p. 12.
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mais que inventando, rebelde a toda ortodoxia como a toda escola, mais marginal e
isolado”*!. Do mesmo modo, “um dos pontos comuns a essas periferias é sua repugnancia
a ortodoxia de grupo; elas sdo rebeldes’*?. Assim, essas manifestacdes periféricas sofreram
mais a influéncia dos marginais e rebeldes do surrealismo (como Desnos e Artaud) do que
de suas linhas mestras de pensamento como estabelecidas por Breton ou Péret: “o grupo
como lugar de elaboragdo tedrica comum e préxis disciplinada |hes é estranho”*3.

O critico argumenta que as condicdes politicas em que vivem essas periferias
fecham as possibilidades de uma intervencéo de grupo, pois o fato de serem ditaduras
restringiu a atividade desses surrealistas a intervencao individual, a critica que se restringe
a arte, sgja a critica da realidade provinciana desses paises, sgja a fuga do real pela
transcendéncia do mito, donde a forte presenca do primitivismo. Por isso, frequentemente,
0s nucleos da periferia assumem uma visada “trans-historica’, ignorando ou deixando em
segundo plano a situac&o histérica real de seus respectivos paises. E assm que se pode
entender porque muitos surrealistas da periferia séo oriundos do neo-realismo, “do qual séo
reincidentes certos’®. Desse modo, “a referéncia & periferia é uma referéncia as
heteroculturas, referéncia a origem e ao outro, que pode ter talvez fecundado o surrealismo
francés, mas que nd foi nunca plenamente reconhecido por ele’®. Rivas procura
distinguir entre a solidez da atividade do grupo francés e o descentramento da atividade
periférica, a partir da situacdo histérica de atraso da periferia em relacdo ao centro: os
surrealistas periféricos “se tornam conhecidos quando o surrealismo é ocultado (apds
1945) em favor do existencialismo ou da literatura engajada; eles apareciam entdo como
epigonos de um movimento ‘estrangeiro’, epigonal em seu proprio pais, e como
sobreviventes’*®. Portanto, pelo seu negativismo e isolamento, a periferia ndo tem como
representar adequadamente 0 modelo parisiense de grupo surrealista, s podendo aspirar
parcial mente aquelas conquistas que os surrealistas franceses anunciaram e buscaram.

A andlise de Rivas, em que pesem as observacoes rel evantes a respeito da atividade
dos surredlistas fora da Franca, apresenta um problema: esta imersa em uma ideologia
coloniaista. O critico procura fundamentar sua argumentacdo sobre a ideia de que o
surrealismo periférico € inferior ao francés, e a atitude surrealista, inferior ao surrealismo

“ RIVAS, Pierre, op. cit., p. 15.
2 RIVAS, Pierre, op. cit., p. 16.
“RIVAS, Pierre, op. cit., p. 16.
“RIVAS, Pierre, op. cit., p. 17.
“ RIVAS, Pierre, op. cit., p. 18-19.
® RIVAS, Pierre, op. cit., p. 19.
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“de grupo”, 0 que é recorrente em todo o texto, transformando uma critica ponderada sobre

as relacOes entre o movimento francés e o de outros paises numa espécie de manifesto

destinado a esvaziar a legitimidade da atuacdo surrealista nas periferias. A inferioridade do

surrealismo periférico esta baseada num “complexo de filiacdo”, que Rivas compara a

situacéo do filho bastardo, prolem sine mater creatam:

seria essa a situagdo do surrealismo portugués, gque existe como grupo,
mas dual, duplo, em uma relacdo de incerteza com o epicentro parisiense,
cada um dos dois grupos antagonistas reivindicando sua filiacéo,
instruindo uma pesquisa de paternidade e, finalmente, assumindo a
marginalidade como filhos de ninguém.*’

A razdo para a existéncia desse complexo estd ligada a condicdo historica,

econdmica e geogréfica [sic] dos paises em que se encontra a periferia do movimento, “o

estatuto e a natureza dessa periferia’ *®. Esses paises s30 “descentrados’, eles

aparecem como ilhas, entre 0 mar e a montanha (Peru, Portugal),
arquipélagos, ab mesmo tempo muito proximos culturalmente da Franga,
mas muito isolados (...); sdo peninsulas (Portugal, cone sul latino-
americano), que vivem de maneira excéntrica sua insularidade; paises de
“descentramento existencial”, por marginalizacdo historico-geografica
(Portugal), ou étnica, sgja por transplantaco desarraigada (Argentina e
Chile: “pessoas gque descendem de um barco vindo da Europa’), seja por
mesticagem e heranca cultural india (Peru, México).*

Assim, aguela compatibilidade entre a situacdo historica do surrealismo francés

“marginal” do poOs-guerra e a estrutura interna dos nucleos periféricos torna-se relativa,

devido aessa

especificidade desses paises (frequentemente ditaduras) agrérios,
subdesenvolvidos, sob dependéncia cultural, onde a questdo nacional
(que é a unidade étnica identificadora), a questdo politica (democracia
contra ditadura apds a queda das poténcias do eixo), a questdo social e o
discurso jdanovista se conjugam para provocar a emergéncia de um
movimento cosmopolita.®

Finalmente, préximo ao final do texto, Rivas revela onde vai dar sua argumentacéo:

“E preciso lembrar com Poggioli que a vanguarda s pode se desenvolver nos regimes

capitalistas liberais, onde ha algo a contestar e onde se pode contestar?’™. O critico

“"RIVAS, Pierre, op. cit., p. 13.
“RIVAS, Pierre, op. cit., p. 13.
“'RIVAS, Pierre, op. cit., p. 13-14.
© RIVAS, Pierre, op. cit., p. 16.
*L RIVAS, Pierre, op. cit., p. 19-20.
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termina em uma exatacdo do papel irradiador da civilizagdo desempenhado pela
republique francaise, a Unica democratica o suficiente para abrigar o foco central, o
epicentro da rebelido surrealista.

O que nos parece questionavel nesse artigo de Pierre Rivas € a contradicdo
flagrante entre os postulados programaticos do surrealismo parisiense, aparentemente
defendido pelo critico, e o crivo colonialista seguido por ele. Seria de se perguntar se as
proposicdes do movimento surrealista avalizariam o tom de suas colocagdes. E verdade
que, apés a segunda guerra, o grupo surrealista francés se reconstituiu com certa
precariedade, reunido em torno da figura de André Breton, que pdde se dedicar com muito
mais aplicacdo atarefa de arbitro do movimento, como atesta a expulséo de um Max Ernst
nos anos 50. Mas, por mais que Breton tenha praticado esse dogmatismo rabugento,
amparando-se em sua fama de “lider” do surrealismo, é de se questionar se 0 movimento
como um todo sustentaria publicamente esses argumentos geograficos e étnicos para
desqualificar a atividade de artistas estrangeiros. Seria bizarro ver Breton criticar o
trabalho de um artista simplesmente por ele viver em um pais subdesenvolvido, ou em uma
ditadura, terminando com uma apologia da democracia francesa. E dificil crer que as
proposices liberté&rias do movimento surrealista pudessem servir de alicerce para os
franceses assumirem afuncéo do pai colonizador em relacéo aos “filhos’, que seriam entéo
prolem cum pater creatam, o que parece ser um alivio.

Por fim, os proprios termos com os quais Rivas se refere ao surrealismo francés
parecem um tanto irénicos, uma vez que remetem ao universo da familia burguesa e da
religiosidade cristd, combatidos pelos surrealistas de Paris, e o leitor fica sem compreender
bem se Rivas esta realmente defendendo o surrealismo francés. Fica destacada a funcéo
ideolégica que o artigo desempenha: defender a literatura francesa num congresso
realizado para estudar o surrealismo do ponto de vista daqueles que Rivas considera
diluidores. os artistas periféricos. Ao invés de assumir claramente 0 seu ponto de vista
como representante da critica francesa, ele prefere adotar uma visdo paternalista de
colonizador, de civilizado, por oposicdo aos “indios’, encobrindo sua atitude pela
explicacdo sobre como é natural que o surrealismo periférico sgjainferior.

O esguematismo que Rivas adota incorre finalmente em andlises equivocadas. O
trecho em que ele comenta sobre o surrealismo no Brasil é exemplar:

Seria preciso insistir aqui sobre o substrato primitivista, como eixo
estético-tedrico da vanguarda, “pensamento mégico” no coracdo do
modernismo (brasileiro em particular), e que se torna aqui reafirmacéo

39



nacional, contra-aculturacdo por devoracdo totémica. O caso limite
brasileiro, onde 0 modernismo devora antropofagicamente o pai europeu,
ao ponto de ocultar o surrealismo ou de reduzi-lo a um onirismo

7

introspectivo e neocatélico (Jorge de Lima, Murilo Mendes) é

significativo.>
Rivas filia Jorge e Murilo a antropofagia de Oswald de Andrade. Confunde o ateismo
explicito de Oswald com o cristianismo dos dois. Além disso, ndo sabe muito bem do que
esta falando: embora Oswald afirme em seu Manifesto Antropéfago que “nés tinhamos a
lingua surrealista’®, e o tema da antropofagia seja atraente & estética surrealista, isso n&o
basta para transformar Oswald e a sua antropofagia em surrealismo, objetivo que ele
préprio certamente rejeitaria. Do mesmo modo, reduzir a poesia de Jorge e Murilo a um
“onirismo introspectivo neocatdlico” é uma simplificacdo tola. Nenhum dos dois
reivindicou filiacdo ao movimento surrealista, e nem se dedicou a escrever exclusivamente
poemas surrealistas. O critico se engana mais uma vez quando restringe a influéncia
surrealista no Brasil aos modernistas, ignorando a atividade do grupo de Séo Paulo na
década de 60, que inclusive organizou uma exposi¢cao internacional em 1967, de cuja
coordenacdo o préprio Breton chegou a participar, antes de seu falecimento em 1966.
Assim, é preciso levar em conta que, se por um lado Rivas faz uma andlise que pode ser de
interesse para o0 estudioso do surrealismo em lingua portuguesa, ressaltando que
caracteristicas culturais locais podem influenciar a forma como o surrealismo € assimilado
internacionalmente, ele distorce ideologicamente 0 seu objeto de estudo de tal forma que

esse objeto chega a perder anitidez.

1.2.4. A vertente internacionalista: Sérgio Lima e o Grupo Dissidente de Lisboa

Ao considerar a vertente internacionalista, € conveniente que citemos um
verdadeiro militante dessa posicdo: o brasileiro Sérgio Lima, na “Introducdo” ao seu
volumoso A aventura surrealista, uma vez que Lima parece responder a Rivas ja na
primeira frase do livro: “Entendo que o surrealismo ndo se apresenta e ndo se reduz em
tanto que um epicentro francés ou europeu. As inumeras e significativas contribui¢des que
outros nucleos deram ao movimento surrealista, mormente desde o pds-guerra, ddo conta

2 RIVAS, Pierre, op. cit., p. 18.
3 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antrop6fago. In: TELES, Gilberto Mendonca. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro. 42 Ed., Rio de Janeiro: Vozes, 1977, p. 296.
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dessa afirmacdo’™. Mais adiante, ele precisa “Quero dizer que vamos nos afastar
declaradamente de uma premissa epicentro-e-periferia, e de suas consequentes avaliacdes
(e/ou desqualificacBes), procurando retomar a no¢do de que o artista estabelece a festa a

"% A visdo do critico literério que avalia e julga Lima opde o

margem e ndo marginalizado
ponto de vista do artista participante do movimento; como tal, uma visdo que nada tem de
neutra. Ela reivindica a permanente atualidade (e atualizacdo) do ideario de Breton e do
grupo parisiense, mesmo em condicdes historicas diversas. E reinstaura uma atividade
vanguardista que opde o0 ponto de vista do artista ao da critica. Sérgio Lima participou do
Grupo Surrealista de Sdo Paulo nos anos 60, ao lado de Claudio Willer e Roberto Piva, e se
dedicou nas décadas seguintes a exercitar a estética surrealista nas artes plasticas e na
poesia, embora, a nosso ver, com menos éxito nessa Ultima. Assim, é com a autoridade de
artista e participante do movimento gque ele confronta as afirmacdes de Rivas, a partir de
trés ordens de argumentos: as consideracdes sobre contribuigdes dagueles outros nucleos,
as discussdes ocorridas no proprio grupo de Paris na ocasi&o da morte de Breton, em 1966,
e adesqualificacdo do ponto de vistade Rivas.

Lima busca demonstrar que a atividade dos grupos mais recentes ndo €
“desgualificavel”, e que sua contribuicéo ndo é necessariamente menos importante do que
ado grupo francés. Paraele,

0 modelo de epicentro (...) implica desqualificar os demais centros de
atividades do surrealismo, 0s quais ndo se constituiram em ‘arredores
pouco, ou muito, ou nada significativos. Pois ndo so tais centros outros
propiciaram vérios dos principais nomes das atividades de sua vigéncia,
tanto desde o inicio, como também a partir da terceira etapa do
movimento, ou sgja, 0 pods-guerra. Basta citar os principais paises onde se
desenvolveu a Aventura Surrealista, e nos quais, em sua maioria,
continua vigente.*

Ele destaca, entdo, uma lista com grupos de dezenas de paises em todo 0 mundo, muitos
dos quais ainda estavam em atividade em 1995, data do estudo de Lima. E possivel que
varios continuem em atividade ainda hoje. E seria esse inclusive o caso do Brasil, onde
atua ainda hoje 0 “Nucleo Sdo Paulo-Fortaleza’, encabegado por Claudio Willer e Floriano
Martins, do qual participa o proprio Lima, e que possui como veiculo de divulgacdo e

revista eletrobnica Agulha, editada por Willer. Na mesma linha, Mario Cesariny publicou

* LIMA, Sérgio. A aventura surrealista. Campinas: Editora da UNICAMP / S&o Paulo: Editora da UNESP
/ Rio de Janeiro: Vozes, 1995, p. 18.

*®LIMA, Sérgio, op. cit., p. 29.

*® LIMA, Sérgio, op. cit., p. 66.
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em Portugal em 1977 o volume Textos de afirmacéo e combate do movimento surrealista
mundial, onde constam manifestos surrealistas de diversos paises, até mesmo do Oriente
Médio. Assim, 0 surgimento e manutencao de grupos surrealistas jovens, inclusive a partir
de datas mais recentes, seria uma prova da pertinéncia das propostas surrealistas para além
de seus limites historicos e da época que as viu serem elaboradas.

Por outro lado, citando um texto do escritor internacionalista Vicent Bounoure,
participante do movimento em Paris, nos anos 60, que trata do processo de dissolucéo do
GSP em 1969, Lima coloca a questdo do estatuto do surrealismo periférico por um outro
angulo. Bounoure observa que, ap6s a morte de Breton em 1966, as posi¢des que foram
tomadas no grupo parisiense acerca dos grupos internacionais dividiam os que acreditavam
gue o grupo de Paris deveria exercer um controle centralizado sobre os outros grupos, dos
gue acreditavam, como ele, que todos os grupos ndo-franceses deveriam ter autonomia de
Seguir 0s seus proprios caminhos. Estas afirmagfes constituem uma manifestacéo de apoio
em prol da autonomia de todos os grupos surrealistas. Assim, Lima esforca-se em
fundamentar sua posicdo em uma polémica interna ao proprio GSP, o “epicentro” do
movimento. Num capitulo que tem como epigrafe a frase de Breton “o Surrealismo é uma
dindmica cujo vetor atual ndo deve ser procurado em La Révolution Surréaliste [primeira
revista do movimento, de 1924], mas sim em La Bréche [Ultima revista do grupo de Paris

"3 & evidente que Lima busca nessa fundamentacdo a prova de

antes da morte de Breton]
que a dinamica interna mesma do surrealismo se desenvolve na direcdo do
internacionalismo, como consequéncia inevitavel do desdobrar-se internacional do
movimento somado a sua ideol ogia antiautoritéria.

A partir destas criticas a postura epicentrista, Lima a associa a critica literaria,
afirmando que o epicentrismo resulta de um processo de projecdo do critico.
Habituamente ligado a vida académica, que se organiza hierarquicamente, o critico
tenderia a projetar essa hierarquia no seu objeto de estudo:

Lembremos que o epicentrismo possui um fundamento cativante em
termos de abordagem académica. Permite reduzir qualquer processo aum
aparato formal, vide hierdrquico, e dai destilar a ideologia que esta
implicita na prépria hierarquia pré-estabelecida no modelo, igua a da
vida acad@mica, por suposto.”®

> LIMA, Sérgio, op. cit., p. 45.
® LIMA, Sérgio, op. cit., p. 68.
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Isso implica hum reducionismo metodologico do qual o epicentrismo ndo pode, por
definicdo, selivrar:

Estamos insinuando que as abordagens académicas, ou melhor, formais e
historicistas, apenas explicam os seus préprios modelos de abordagem
(...) edesqualificam, por assim dizer, os aspectos que ndo integram 0 seu
campo de especializacdo e, por extens3o, o seu tema de abordagem.™

Tal desqualificagdo da abordagem critica ndo se detém no texto de Rivas e vai muito além,
consistindo por fim em um dos pontos fracos da defesa de Lima.

Dessa forma, o autor afirma coisas como: “a Historia é feita de omissdes e
linearidades. Portanto, ndo € competente para compreender o surrealismo, mas para o
situar no histérico, quando muito”®. Mantendo o que chama de “um acento herético
continuo”, Lima dedicase ao longo de todo o texto a “exatacdo ininterrupta’ do
surrealismo “e de seus diversos valores’®. Isso faz com que seu texto ganhe um tom de
manifesto, laudatorio e retérico, com todos 0s riscos que 0 género apresenta para a
constituicdo de um espaco critico. Embalado por essa exaltacdo ininterrupta, €le traca uma
visdo do movimento que, muito embora tenha os seus momentos de precisdo conceitual, ao
tratar de conceitos que nortearam a estética surredista, vem acompanhada de uma
perspectiva utdpica gue acaba por organizar todo o mundo em funcéo das referéncias dadas
pelo surrealismo. O surrealismo se transforma na medida de todas as coisas, e a critica de
Lima ao critico francés mantém-se amortecida, pela sua atitude unilateral: ao sectarismo
colonialista de Rivas, Lima opde um sectarismo do artista, que permaneceria alheio a toda
critica, além da capacidade de compreensdo critica. Com isso, acaba idealizando a propria
atividade, e essa idealizacdo do artista tem um corol&rio na questdo revolucionaria do
movimento.

De fato, o autor defende um caréter “revolucionario” para o surrealismo, que “situa-
se como posicdo diante do mundo e no mundo, portanto, conhecimento e acédo, fazendo
vigorar 0 ‘nov0’ e a re-erotizagdo de um mundo dado contra a pouca realidade
permitida’®%. Mas essa funco revolucionaria, cuja realizagdo compreende o encontro com
aquele point sublime onde as contradi¢cdes deixam de sé-10, ndo possui forma de objetivar-
se no plano politico, pois seu objetivo é ideal: encontrar um ponto sublime, reerotizar o

mundo, etc. Poderiamos fazer, sobre essas afirmagdes, a mesma pergunta de Nadeau: para

¥ LIMA, Sérgio, op. cit., p. 69.
©LIMA, Sérgio, op. cit., p. 33.
L LIMA, Sérgio, op. cit., p. 28.
%2 LIMA, Sérgio, op. cit., p. 25.
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cumprir a tarefa a que se propdem, os artistas so dispdem de sua atividade como artistas;
acaso 0 mundo 0s seguira, apenas porgque as obras de arte assim o pedem? O objetivo
especificamente politico esta afastado, e 0 que temos aqui € uma estetizacdo da revolucao.
Desse modo, Lima repete o dilema fundamental do surrealismo: a impossibilidade de
conciliar arte e revolucdo. A desqualificagdo da critica encontra um obstédculo nos
contrassensos do proprio texto, que carrega consigo os problemas inerentes ao género do
manifesto: em Ultima andlise, 0 que ele busca ndo € o convencimento do leitor, mas a sua
adesd0. Nesse deslocamento, a busca de um ponto de vista critico sai prejudicada, pois o
raciocinio do autor baseia-se num projeto utépico, fechado, ele também, sobre o seu
modelo de abordagem. Por isso, o texto de Lima fica sem municdo, por exemplo, para
retrucar o colonialismo de Rivas, tarefa que talvez fosse mais pertinente para um artista
“da periferid’ do gque se dedicar a desqualificar toda a atividade critica, comprometendo o
alcance de sua proépria reflexao.

Os artistas ligados a0 movimento surrealista portugués, mais intenso nos anos de
1949 e 1950, numa época em gue Breton se empenhava em reconstituir o GSP, tiveram
uma relagdo ambigua com a autoridade do grupo francés: buscaram, de um lado, o aval de
Breton e fizeram a peregrinacéo a Meca parisiense; além disso, adotaram as principais
préticas e procedimentos, como a escrita automatica, a pratica de jogos de linguagem, a
publicacdo de manifestos e a vocagdo polemista, embora tolhida pelo ambiente cultural e
politico reinante. Por outro lado, realizam um esfor¢co de ancorar a sua atividade na
tradicdo poética portuguesa, empreendendo uma reavaliacdo critica de autores portugueses,
organizando antologias, traduzindo textos do surrealismo francés e mesmo criando obras a

partir de formas da tradicéo portuguesa.

1.2.5. Considerac0es finais

O confronto entre os textos de Rivas e Lima ilustra a polémica entre essas duas
formas de se entender a heranga do movimento, com a vantagem de por a nu problemas
que minam a argumentacdo de lado a lado. Ele também ensina que a estratégia da
desqualificacdo do interlocutor ndo nos leva muito longe no sentido de obter uma
compreensdo mais profunda do nosso tema. Rivas chama a atencdo para a dificuldade de se
criar sob umaditadura, mas se perde em suaideologia colonialista; Lima se expressacom a
verve dos que respondem pelo movimento, na defesa dos grupos jovens, embora num tom
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que inviabiliza uma critica mais exigente, déficit que ele resolve descartando a propria
critica. Fica claro que o caminho para aprofundar a questéo passa pela consideracéo de
autores que buscam uma reflexdo mais ponderada, que parta dos textos e das obras, e ndo
aplique sobre eles um critério prévio, sgja o dainsuficiéncia, seja o da exaltacdo cega.
Embora o contraste ilustre a questdo, € necess&rio que consideremos alguns pontos
pertinentes sobre ela. Seria absurdo tentar negar de algum modo que o Grupo Surrealista
de Paris € o responsavel pela formulacdo do movimento e pelo estabelecimento de sua
visdo de mundo; mesmo nas dimensdes modestas deste estudo nés ja o demonstramos. Néo
se trata de negar essa primazia, mesmo porque ela ndo garante um selo de autenticidade,
como queria Breton: o surrealismo parisiense dos anos 20 ndo inventou do nada sua visao
de mundo; ela era solidaria, num contexto mais préximo, com toda a inquietacdo
modernista em suas mdltiplas formas, e, num contexto mais amplo, com o simbolismo de
linha rimbaudiana, descendente do romantismo maldito. Walter Benjamin sublinha mesmo
que a paternidade da linguagem poética do surrealismo se deve a autores que antecederam
0 GSP, na “rebelido apaixonada e amargurada contra o catolicismo, no curso da qua o

'83 O surrealismo dos anos

surrealismo foi criado por Rimbaud, Lautréamont e Apollinaire
20 teve uma funcdo de articular os elementos surrealistas criados por aqueles autores com
as questbes da crise da modernidade, com as quais aguelas obras possuem uma relacdo
profética, e formalizar principios estéticos e éticos para 0 movimento.

Assim, o préprio surreadlismo participava de um sentimento de liberagdo que o
ultrapassava, maior do que o ambito da cultura francesa, abrangendo diversas
manifestacdes politicas, filosoficas e artisticas, surrealistas ou ndo, em diversos paises,
centrais ou ndo, e fazendo a critica do capitalismo em crise da primeira metade do século
XX. A forma como o movimento inspirou a formagdo de “grupos surrealistas’ em locais
variados ndo pode ser tomada num sentido partidario, hierdrquico, mas tem de considerar
sobre como a experiéncia do surrealismo francés péde ser assimilada e transformada em
outros contextos e outras tradices culturais. Nesta “assimilacdo”, a doutrina surrealista,
embora eivada de um conteldo humanista e rebelde, teve que passar pelos tramites de que
as idéias modernas ndo escapam quando se veiculam para fora do capitalismo central,
tramites que envolvem uma conciliagdo com um contexto diferente dos paises que

simbolizam as democracias liberais do Ocidente. Eles envolvem também o prestigio

% BENJAMIN, Walter. O Surrealismo. In: Walter Benjamin — textos selecionados. Sdo Paulo: Nova
Cultural, [ca. 1980], p. 84.

45



cultural destes paises que frequentemente participam da exploracdo econdmica dos paises
ndo-centrais, 0 que lhes da um estatuto ambivalente: sdo fonte de influéncia cultural e ao
mesmo tempo de exploracdo econdmica. Desse modo, o préprio estatuto da “grande
Franga’, independentemente do cardter dos produtos culturais que a cultura francesa cria,
jatraz esta ambivaléncia, problemética para os estudos que busquem avaliar a“influéncia’
da cultura francesa sobre quaisquer outras.

A solucdo deste dilema ndo pode passar por outro caminho sendo o da reflexdo
sobre os textos e as manifestagdes que os surrealistas efetivamente produziram, e sobre o
sentido desta atividade nas realidades culturais onde ela se insere. Para a critica, ndo se
trata, em primeiro lugar, de determinar critérios de classificacdo, auferindo o grau de
vinculo de artistas “periféricos’ com os “néo-periféricos’, mas de refletir sobre a obra
efetiva de vérios artistas que trabalharam, com mais ou menos profundidade, os elementos
estéticos elaborados pelo surrealismo, 0 seu pensamento politico, e sobre o sentido disso
em suas respectivas culturas; é impossivel que este sentido seja 0 mesmo que adquiriu 0
surrealismo na Franca. Em segundo, quando Lima vincula ineguivocamente o epicentrismo
aos criticos, ele se equivoca ao ignorar que existem defensores do surrealismo mesmo entre
eles. Esse é 0 caso, para citar dois exemplos entre outros, de Ferdinand Alquié, filésofo,
gue publicou o importante Philosophie du Surréalisme nos anos 50, ou entdo o caso mais
recente do espanhol Perfecto Cuadrado, que publicou recentemente em Portugal uma
antologia de poetas surredlistas intitulada A Unica rea tradicdo viva, onde o autor,
rebatendo o modelo epicéntrico de Rivas, busca mostrar que o0 surrealismo portugués
preencheu sim todos os requisitos basicos para ser considerado auténtico movimento
surrealista, a despeito de apresentar as inevitaveis diferencas com o “modelo francés’. A
critica ndo é avessa ao surrealismo pelo fato dele ser invulneravel ao olhar critico; a ela
também interessa a discussdo sobre o significado do movimento e sobre os seus temas
centrais.

Por fim, é importante observar que, no plano da linguagem poética, a critica que
busca levantar critérios de surrealidade resistentes a toda definicBo elege a escrita
automética ortodoxa como paradigmética, e os textos autométicos como “o0s’ textos tipicos
da producéo surrealista. Mesmo os artistas dos grupos estrangeiros sentem a necessidade
de praticar a escrita automatica passiva, como tarefa obrigatéria a quem se dispde a
chamar-se surrealista. Assim, a presenca do automatismo nos textos se torna, para
epicentristas e mesmo para internacionalistas, um critério central para a avaliagdo do
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vinculo com o surrealismo. A consideracdo sobre as heterodoxias do automatismo e a
relacdo entre os escritores surrealistas e estas definicdes centrais que constam dos
manifestos do movimento escritos por André Breton S0 um passo hecessario para uma
compreensdo correta de como se dao estas relagOes entre os artistas que se propdem a
adotar a estética surrealista, sejam franceses ou nao.

1.3. ESCRITA SURREALISTA E LIRICA MODERNA: CONTRASTES E
CONTINUIDADES

1.3.1. André Breton e a concepcdo ortodoxa da escrita automatica surrealista

A guestdo da vinculagdo dos postulados da estética surrealista aos principios gerais
da lirica moderna tem relacéo direta com a atuacdo de André Breton no Grupo Surreadlista
de Paris. Sendo Breton um dos fundadores do movimento, autor dos manifestos principais
do surrealismo e lideranga mais ou menos consentida no grupo durante toda a sua
existéncia, aém de ser um de seus tedricos mais empenhados, as suas concepgdes a
respeito da poesia surrealista tém um peso inegavel como referéncia a quem quer que se
dedique a ser um escritor surrealista, ou mesmo a conhecer 0 movimento e suas propostas.
Um exemplo disso é dado pela difusdo internacional do movimento surrealista, como foi
visto mais acima: a pratica da escrita automética, teorizada por ele, é tomada de modo
unanime pelos artistas de outros grupos como um dos requisitos bésicos para se participar
do movimento. Assim, as formulacGes de Breton a respeito da estética do surrealismo
estabelecem posicdes que sdo aqui denominadas como “concepcdo ortodoxa’ da escrita
surrealista. Ela ndo € a Unica concepgdo estética do GSP, formado por vérios artistas que
também propuseram o0s seus modos pessoais de entender 0 movimento e o sentido da
escrita surrealista e também de suas escritas particulares, tal como Breton, e nem sempre
sem causar polémica com as teorias bretonianas;, ndo obstante, a concepcdo ortodoxa
consolidou-se como uma teorizagéo “oficial” do movimento surredlista, e foi referéncia
importante entre os integrantes do surrealismo portugués, sgja como modelo a ser imitado
seja como voz encarada com distanciamento critico.

A referéncia principal acerca da linguagem poética do surrealismo € o Primeiro
Manifesto do Surrealismo, escrito por André Breton e referendado pelos integrantes do

entdo recém-nascido GSP, publicado em 1924, em conjunto com um grupo de textos

47



poéticos de Breton, que sdo uma especie de exemplificacdo dos principios contidos no
Manifesto, intitulado Poisson Soluble (ou Peixe Soluvel em portugués, fazendo, em
francés, um trocadilho entre “poisson”, “peixe’, e “poison”, “veneno”, palavra que remete
aos escritores malditos do século XI1X). Nesse Primeiro Manifesto, hd uma parédia de uma
definicdo enciclopédica do surrealismo, que, ndo obstante a sua ironia, estabelece uma
relacdo entre 0 movimento surrealista e a pratica do que Breton chama de “automatismo
psiquico puro”®. Diz o escritor, nessa passagem ja célebre:

Surrealismo, sm. Automatismo psiquico puro pelo qual se propde
exprimir, sgja verbalmente, segja por escrito, sgja de qualquer outra
maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento,
na auséncia de todo controle exercido pela razdo, fora de toda
preocupacdo estética ou moral. / Encicl. Filos. O surrealismo repousa
sobre a crenca na realidade superior de certas formas de associacfes
desprezadas antes dele, na onipoténcia do sonho, no jogo desinteressado
do pensamento. Tende a demolir todos os outros mecanismos psiquicos,
e a se substituir a eles naresolugéo dos principais problemas da vida.®®

A proépria definicdo de surrealismo esta vinculada a pratica do automatismo, versao
moderna e mais livre, por estar menos presa a clichés de linguagem, da inspiragdo
romantica, na qual o artista, tomado por um transe ou frenesi, escreve ou recita o seu texto
sem nenhum escrupulo de ordem racional. Essa espontaneidade radical foi considerada,
por romanticos e surrealistas, uma chave para 0 acesso aos sentimentos auténticos do eu,
apesar disso ter um sentido diferente nesses dois momentos, pois, a época do surrealismo,
ap0s simbolistas e psicandlise, 0 escritor dispunha de um aparato mais elaborado para
explorar esses “ sentimentos auténticos’, incluindo-se ai a presenca do inconsciente, apenas
intuido pelos romanticos. Dai que 0 “automatismo psiquico puro” fosse capaz de exprimir
o “funcionamento real do pensamento”. Como a expresséo de tal funcionamento estava
vinculada a uma prética, estamos diante de uma concepgdo nominalista, pois o pensamento
em s e a sua expressdo se identificam no ato mesmo da escrita, que concretiza
efetivamente a criacdo do texto. Octavio Paz comenta a respeito: “O fundamento da
‘escrita automética’ é a crenca naidentidade entre falar e pensar. O homem néo fala porque
pensa, mas sim pensa porque fala; melhor dizendo, falar ndo é distinto de pensar: falar é

pensar.”

 BRETON, André, Manifestos do Surrealismo, op. cit., p. 58.
 BRETON, André, Manifestos do Surrealismo, op. cit., p. 58.
% pAZ, Octavio. A imagem. In: Signos em rotac&o. 22 Ed., S80 Paulo: Perspectiva, 1990, p. 223.
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Breton assinala que havia diversos meios pelos quais 0 automatismo podia ser
praticado. Estava incluida ai toda uma série de atividades que visavam explorar aquilo que,
na terminologia da psiquiatria da época, era chamado de “ estados segundos’, referindo-se a
concepcdo de que tais estados se sobreporiam a um “estado primeiro”, que seria a
consciéncia no estado de vigilia. Alexandrian lista varias dessas atividades, observando
que os surrealistas

desgjaram aprofundar o “estado de sonho”, e que esse estado
compreendia ndo apenas 0 sonho noturno e o sonho diurno, mas
também a rememoracdo, a distracdo, o devaneio de antecipacdo, O
sonambulismo lUcido, os projetos, os fantasmas, as visdes hipnagdgicas,
as frases de semi-sono, os delirios espontaneos ou provocados, a
alucinacdo, o éxtase, as representacbes mentais durante o amor, 0s jogos
gue pdem o inconsciente a nu, e todas as atividades irrefletidas que
fazem predominar o principio do prazer.®’

Em suas Entrevistas, Breton explica os motivos da predilecéo dos surrealistas por esses

estados de sonho ou estados segundos.

O que nos interessou apaixonadamente neles é a possibilidade que nos
deram de evadir-nos das obrigagbes que pesam sobre 0 pensamento
vigilante. Um desses fardos, e 0 mais grave, é a sujeicao as percepcdes
sensoriais imediatas que, em grande medida, fazem do espirito um
joguete do mundo exterior (...) e que, em virtude de seu caréter parasita,
as impressbes resultantes ndo podem deixar de falsear 0 curso da
ideacdo. Outra dificuldade ndo menos ardua e da qual sentiamos a
necessidade de nos sacudirmos, era a que faz intervir o espirito critico
na linguagem e, em geral, nas mais diversas formas de expressio.®

Assim, compreendendo por um lado as questdes mais propriamente psicoldgicas, a
valorizagdo dos estados segundos tinha para Breton um valor ideolégico preciso:
contrapor-se a0 pensamento 14gico, identificado com o principio da realidade e associado
com o poder politico burgués na cultura racionalista do capitalismo, e também ao espirito
critico, a0 mesmo tempo raciona e repressor, que o escritor francés chama de “inimigo
ptblico nimero um” .

No texto de Breton é possivel identificar os tragos essenciais dessa escrita, tal como
ele a entendia: ela € um andlogo da fala do paciente psicanalitico, realizada no plano da
escrita, com o objetivo de fazer aflorar 0 inconsciente; isso € obtido por meio da

velocidade, uma vez que € o aumento da velocidade da escrita (preservando-se a

5 ALEXANDRIAN, Sarane. Le surréalisme et le réve. Paris: Gallimard, 1974, p. 10.
% BRETON, André. Conversaciones. México D. F.: Fondo de Cultura Econémica, 1987, p. 80.
% BRETON, André, Conversaciones, op. cit., p. 81.

49



mencionada fluéncia) que proporciona ao escritor os meios de se libertar dos julgamentos
criticos e “reticéncias’, interrupcdes no fluxo da escrita, cujas causas Breton associa a
represséo freudiana, impedindo o inconsciente de aflorar; sendo assim, o escritor se
aproxima do “pensamento falado”, cuja identificagdo com o inconsciente de Freud o
escritor francés jamais assumiu plenamente, o que cria um dos problemas que envolvem
esse conceito de escrita automética, de precisar 0 que esta sendo realmente expresso no
discurso automético, problema de que se tratard mais adiante. Enfim, Breton propde que a
vel ocidade desse pensamento real ndo s6 ndo desagrega a palavra como ndo afeta a propria
sintaxe da frase. A questdo ndo €, como para futuristas e dadaistas, destruir a frase,
produzindo um efeito de fragmentacdo e desagregacdo, mas de desenvolver, dentro de um
horizonte vinculado a revolta romantica, um discurso paralelo ao racionalismo burgués.

A técnica do aumento da velocidade de escrita foi usada na primeira obra
surrealista, Les Champs Magnétiques, escrita em parceria de Breton com Phillipe Soupault
e publicada em 1919. Nesse livro, 0s autores escreveram textos proprios e também textos
em que se alternaram na redacdo de suas partes, compondo uma série de poemas em prosa
nos quais desfilam as imagens surpreendentes que doravante seriam marca registrada dos
poemas surredistas. De acordo com a velocidade empregada em cada capitulo, ha
diferentes graus de absurdo na construcdo das imagens. Um trecho escrito numa
velocidade mais branda traz imagens mais reconhecivels, que o critico Marcel Raymond
caracteriza como “ belas frases tocantes, essencialmente liricas’ ™

Ce soir nous sommes deux devant le fleuve qui déborde de notre
désespoir (...) Nous pensons auix lueurs des bars, aux bals grotesques dans
Ces maisons en ruine ou nous laissons le jour. Mais rien n'est plus
désolant que cette lumiére qui coule doucement sur les toits a cing heures
du matin. Les rues sécartent silencieusement et les boulevards saniment:
um promeneur attardé sourit pres de nous. Il n'a pas vu nos yeux pleins
de vertiges et il passe doucement. Ce sont les bruits des voitures de
laitiers qui font senvoler notre torpeur et les ociseaux montant au ciel,
chercher une divine norriture.”

Héa trechos em que a “velocidade média’ se faz sentir, produzindo imagens
incoerentes com a ordem sintética intocada. E o que acontece neste trecho do capitulo “Ne

burgeons plus”, um apanhado de fragmentos considerados interessantes pel os autores:

Le sol maté par les scies a vapeur et les foreuses de chiendent nous
donnerait-il le bon exemple, une pie divresse saute un a un les sillons
empourprés de nielle. Le labour crépusculaire a pris fin et sur la place de

" RAYMOND, Marcel. De Baudelaire au Surréalisme. Paris: Gallimard, 1963, p. 283.
" BRETON, André et SOUPAULT, Philippe. Les Champs Magnétiques. Paris: Gallimard, 1968, p. 29-30.
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I'église, les bouquets de lait des fiancailles éclosent entre les pavés. Le
salut triste des cornettes agées, la part de responsabilité du notaire et du
maréchal-ferrant seffacent dans la matinée de limonade gazeuse.”

Aqui, encontra-se 0 tom de tantos textos surrealistas dos anos 20: o absurdo, o
nonsense, aincoeréncia povoam todo o texto, embora tudo ocorra dentro de uma condigéo
gramatical bastante convencional, como se a linguagem que usamos todos os dias fosse
tomada de assalto por essas imagens ilogicas, que subverteriam o seu sentido e sua funcéo
“normal” de comunicacdo. HA um humor ao qual se adere quase irresistivelmente, a
imaginar como seriam as coisas se pudéssemos olhé-las de um outro ponto de vista. Por
fim, as velocidades mais extremas da escrita produzem momentos em que a sintaxe se
afrouxa e as imagens sdo mais incompreensiveis, como nas frases abaixo:

Suintement cathédrale vertebré superieur

les derniers adeptes de ces théories prennent place sur la colline devant
les cafés qui ferment

pneus pattes de velours”

Essa associacdo entre o grau de absurdo da imagem e a velocidade de escrita
fundamenta o caréter “cientifico” que Breton da a esses experimentos, carater que constitui
para a teorizacdo do escritor francés um dos alicerces que justificam a escrita automética e
0 seu vaor politico na sociedade capitalista. Breton o encarece em seus escritos, e
complementa o cuidado cientifico da pratica da escrita automatica com o depoimento
pessoal, como quando, nas Entrevistas a Radio Francesa, comenta que esse trecho o levou
a ter alucinagdes, relativamente a frase “pneus pattes de velours”, pois ele teve a viva
impressdo de ver os carros transformados em gatos gigantes ao caminhar pela rua. Tais
fundamentos e justificativas ndo sdo, evidentemente, necess&rios. a criacdo literaria, em
sua leveza, os dispensa. Mas no contexto das proposi¢des da vanguarda, das posi¢oes
assumidas por Breton em sua atividade polemista como artista da vanguarda, eles
cumprem a funcdo de legitimar a atividade literéria (num movimento que propunha ser a
vida mais importante que a arte) diante da tradicdo que ela ataca ferozmente, diante do
contexto literério agitado na Paris dos anos 20 e também diante da inteligéncia de
esquerda, que tendia, como ainda tende, a ver a atividade artistica como supérflua na
realizagdo da revolugdo social. O livro Les Champs Magnétiques tornou-se paradigmatico

2 BRETON, André et SOUPAULT, Philippe, Les Champs Magnétiques, op. cit., p. 75.
® BRETON, André et SOUPAULT, Philippe, Les Champs Magnétiques, op. cit., p. 46.
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como referéncia para a escrita surrealista, exprimindo bem o clima do surgimento do grupo
surrealista, tdo bem caracterizado por Walter Benjamin:

Quando irrompeu na forma de uma onda onirica engolfando seus
proprios criadores, [0 surrealismo] parecia 0 que havia de mais integral,
mais definitivo e mais absoluto. Integrou em seu bojo tudo aquilo que
tocava. A vida parecia digna de ser vivida, apenas nha medida em que a
soleira a separar dormir de acordar era destruida como por passos de
inimeras imagens a flutuarem desordenadamente, em que a linguagem
parecia autdbnoma, na qual som e imagem, imagem e som, se ligavam
com exatiddo automética de maneira tao perfeita que ndo restava lugar
algum para o “sentido”. A imagem e & linguagem pertence a ordem de
precedéncia. ™

1.3.2. Principios tedricos da escrita automética

No texto do Primeiro Manifesto, podemos observar outros principios importantes
da escrita automatica tal como entendida por Breton. A passividade do escritor no ato da
escrita € um ponto essencial, pois é avia pela qual se manifesta a autenticidade da escrita.
Abandonando-se, o escritor “recebe”, tal qual um médium, o “ditado automaético”, e Breton
diz a certa atura que “nds (...) que ndo nos dedicamos a nenhum trabalho de filtracéo, que
nos fizemos em nossas obras o surdo receptaculo de tantos ecos, modestos aparelhos
registradores que néo se hipnotizam com o desenho tragado, talvez sirvamos a uma causa
mais nobre” ™. Qualquer impulso de elaboraco é um corte no “fluxo” automético, e nesse
sentido vé-se que a escrita automatica descende da inspiracdo romantica, que também
almegjava criar através da espontanei dade um texto escrito na linguagem especia da poesia.

Um segundo ponto que Breton menciona € o detalhamento da mecénica do
automatismo escrito. O ponto de partida do texto é uma frase inicia que vem “por si”,
como gue acionada pela velocidade da escrita. Essa primeira frase deve conter a energia
que faz o restante do texto deslanchar, e possui um status especial em relacéo as outras,
pois é a Unica frase totalmente espontanea, uma vez que a simples enunciacéo da segunda
frase ja supGe uma premeditacdo. Outro aspecto importante € a enfética posicéo contréria a
desagregacdo sintética. Para ele, e este ponto de vista ele manifestou em diversas ocasi6es,
a manutencdo da ordem sintética é condi¢éo indispensavel ao bom andamento do discurso
automético. Quando a sintaxe afrouxa ou se rompe, Breton via ai uma intensificagdo do

" BENJAMIN, Walter. O Surrealismo. In: Walter Benjamin — textos selecionados. Sao Paulo: Nova
Cultural, [ca. 1980], p. 84.
> BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 60.
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carater alucinatorio do texto, acompanhada de uma desagregacdo dos elementos que o
constituem.

Assim, a sintaxe rompida era sinbnima do autocontrole rompido, e pode-se
perguntar se esse purismo gramatical de Breton ndo tinha como finalidade o
estabelecimento de um lago parédico com a linguagem “convenciona”, como a tentar
demonstrar que o surrealismo ndo se propunha a transformar a linguagem em cacos, mas
sim a criar todo um outro discurso que se opunha ao discurso concatenado da razéo,
dispondo inclusive da mesma sintaxe, mas promovendo uma reviravolta no sentido do que
é dito, através da linguagem imagética da poesia.

Por fim, um aspecto também relevante na exposicéo de Breton € o comentario de
qgue o fluxo automético ndo se detém nem mesmo diante do acaso, propondo ai a
formulagdo que colocava o surrealismo “em vantagem” sobre o imobilismo a que chegara
a poética dadaista, imediata antecessora do surrealismo. Enquanto os dadaistas chegaram
enfim a par6dia mais radical da arte, elegendo 0 acaso como autor de textos
incompreensiveis, Breton propds que os surrealistas fossem ainda além, superando o
niilismo dadaista que destruia a linguagem e produzindo um tipo de “incompreensivel” que
ndo destréi o sentido, mas apresenta-se como linguagem cifrada do inconsciente e, como
tal, virtualmente inesgotéavel na geracdo do sentido, o que lhe garante uma grande
produtividade, além de desembaraca-lo da pecha de obra literaria. O discurso automatico
se baseia em um procedimento efetivo que estd ao alcance de qualquer um, e que abre as
portas do inconsciente e do desejo a um ser humano constrangido por séculos de repressao,
segundo a visdo ideol6gica do GSP.

Tal associacdo entre revolta existencial e prética de escrita esta amparada numa
teoria da imagem poética. Breton cita no Manifesto a definicdo de imagem poética
proposta por Pierre Reverdy em 1918:

A imagem é uma criacdo pura do espirito. Ela ndo pode nascer da
comparacdo, mas da aproximacdo de duas realidades mais ou menos
remotas. Quanto mais longinquas e justas forem as afinidades de duas
realidades préximas, tanto mais forte serd a imagem — mais poder
emotivo e realidade poética ela possuira.. etc.”

Ele acrescenta que essa definicdo o fazia “tomar os efeitos pelas causas’”’, ou sgja, a

imagem ndo surge da aproximagao anterior de duas realidades afastadas, mas ela cria essa

® BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 52.
" BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 52.
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aproximagdo, a propria imagem € que € “anterior” a aproximacao das realidades. Assim,
Breton postula que a imagem surrealista € produzida com a aproximagdo, ndo das
realidades, do referente, mas sim dos proprios significantes, que produzem a imagem a
partir da linguagem. A premeditacdo ndo tem valor para a busca dessas imagens, que “néo
s80 mais evocadas pelo homem, mas que [nas palavras de Baudelaire] ‘se Ihe oferecem,
espontaneamente, despoticamente’” . Breton afirma que

se a pessoa se apdia, como eu fago, na definicdo de Reverdy, ndo parece
possivel aproximar voluntariamente o que ele chama “duas realidades
distintas’. A aproximacdo se faz ou ndo se faz, eis tudo (...) Considero
falso pretender que “o espirito discerniu as relaces’ das duas realidades
em presenca. Para comegar, nada é discernido conscientemente. E da
aproximacdo, por assim dizer, fortuita dos dois termos que fulgiu uma
luz especial, aluz daimagem, & qual somos infinitamente sensiveis.”

Dessa forma, Breton rejeita toda possibilidade de manipulagdo consciente ou
racional daimagem:

E forcoso, portanto, admitir que os dois termos da imagem ndo sdo
deduzidos um do outro pelo espirito em vista da centelha a produzir, que
eles sdo o0s produtos simulténeos da atividade que denomino surredlista,
limitando-se araz&o a constatar e a apreciar o fenémeno luminoso.®

E uma espécie de garantia de autenticidade, de que o texto automético ndo esta sujeito a
nenhum controle, a ndo ser da voz do desgo que fala através dessa espontaneidade pura,
ou supostamente pura. Conforme Breton, que se serve de metéforas el etromagnéticas para
expor seus comentarios, “o valor da imagem depende da beleza da centelha obtida; €, por
conseguinte, funcdo da diferenca de potencial entre os dois condutores. Se esta diferenca
mal existe, como na comparacdo, a centelha ndo se produz’®. Com essa definicéo
“operativa’ de beleza poética, Breton abria virtualmente ao infinito o leque de associacfes
possiveis na criagdo da imagem poética, retomando a postura radical da metéfora de
Rimbaud e Lautréamont. Por outro lado, ha na ideia da escrita meditnica um
neorromantismo indisfarcavel que motivou a maioria das criticas (sérias) que a concepcao
ortodoxa recebeu.

A teorizag&o bretoniana da escrita automética tem no texto do Primeiro Manifesto

Sua exposicdo mais completa, o que faz desse texto uma sintese das ideias de Breton sobre

® BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 69.
" BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 70.
8 BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 70-71.
8 BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 70.



0 assunto; essa teorizacdo abrangeu varios textos, a comecar por “Entrée des médiuns’, de
1922, até o conclusivo “Le message automatique”, de 1933, em que o escritor francés,
numa época em gue ja ndo tomava a escrita automatica como carro-chefe do surrealismo,
se gueixa justamente do infortinio continuo que representou para ele a prética da escrita
automética, em funcdo de tais criticas. O exame das principais criticas que se pode fazer a
concepcdo ortodoxa é importante no ambito deste trabalho de pesquisa, para que se possa
avaiar convenientemente, entre o psicologico e o retdrico, qual € a natureza e 0 sentido
dessa escrita automética, fora do quadro apologético em que Breton a colocou em sua

teorizacao.

1.3.3. Criticas a concepcédo ortodoxa bretoniana

As observacdes criticas que faremos sobre a escrita automética ortodoxa sdo de
duas ordens. por um lado, sobre o aspecto psicolégico, envolvendo as instancias
psicologicas que estdo em jogo na experiéncia da escrita automética, tendo como
referéncia a conceituacdo psicanalitica que é a inspiracdo declarada de Breton no Primeiro
Manifesto; de outra parte, sobre a redidade retérica da escrita automética, aspecto
menosprezado na concepcdo ortodoxa, mas importante no desenvolvimento da poética
surrealista e da propria compreensao critica dos textos automaticos. Essas criticas surgiram
a época mesma em que 0 movimento surrealista aconteceu, mas foram desenvolvidas por
vozes mais recentes, informadas por um ponto de vista mais preciso nos campos
psicoldgico e linguistico. Os aspectos abordados aqui compreendem esses dois momentos,
sem fazer uma discriminacdo rigorosa entre eles, uma vez que se trata de refletir sobre os
problemas de fundamentacdo da escrita automética ortodoxa, e ndo de tragar um panorama
detalhado da evolucéo histérica do GSP. Além disso, a propria obra de Breton espelhou as
polémicas que agitaram o grupo no final dos anos 20, acerca dessa questéo, e 0 proprio
escritor fez uma espécie de revisdo de seus conceitos iniciais. Assim, o desenvolvimento
de uma visdo heterodoxa da escrita automatica corresponde ao amadurecimento da
concepcado surrealista de poesia. Convém examinar mais de perto, entdo, tais criticas, e ver
quais questdes elas levantam.

Do ponto de vista psicolégico, o ponto central a ser destacado € o equivoco
conceitual j& presente na prépria concepcdo ortodoxa. A idela de um texto que sgja a
expressdo pura do inconsciente, 0 auténtico pensamento falado, € um contrassenso segundo
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o modelo freudiano da personalidade, que €, em principio, 0 modelo confessadamente
seguido por Breton na teorizagéo que empreendeu no Primeiro Manifesto. N&o pode haver
expressdo pura do inconsciente, pois ha, no aparelho psiquico, censura em nivel
inconsciente, anterior ao afloramento do conteldo a consciéncia. N&o se trata agui de
resenhar 0s mecanismos complexos que regulam o funcionamento e o equilibrio da
personalidade, conforme Freud os definiu, tarefa que excede os nossos objetivos e, além
disso, que ndo poderia ser realizada no espaco exiguo de que dispomos. Mas se pode,
através de algumas rapidas pincel adas, recapitulando alguns elementos centrais dateoriade
Freud, obter uma viséo geral dessa questéo da expressado do inconsciente.

Retomando o conceito de inconsciente criado pela psiquiatria do século X1X, Freud
inverteu, contudo, o valor desse conceito na explicacdo dos fatos psicolégicos. para o
cientista austriaco, o inconsciente, ao inves de constituir-se pela degeneracéo das fungdes
mentais conscientes, como era a interpretagdo corrente, € tido mesmo como o centro da
atividade psiquica, determinando muitos eventos da vida mental consciente, em relacéo a
qual é nitidamente mais relevante. Dessa forma, o0 inconsciente ndo € ativo somente em
pessoas doentes por uma falha do pensamento consciente, mas €le estd ativo
continuamente, também em pessoas normais, inclusive durante a vida de vigilia, em que
somos aparentemente senhores do nosso pensamento. A concepcdo freudiana, assim,
inverteu uma hierarquia que havia sido construida com o lluminismo burgués do século
XVIII, ao afirmar que as agdes humanas dependem mais dos instintos e dos eventos que
ocorreram na tenra infancia (quando o eu ainda ndo assumiu o seu papel na organizacdo da
personalidade) do que da razdo humana, todo-poderosa até entdo como nucleo essencial da
alma do ser humano. Tal inversdo foi feita através do “método analitico”, que, antes de ser
uma descricdo bioldégica do comportamento aliado ao funcionamento do sistema nervoso
(meta ambicionada por Freud, mas invidvel em razdo do limitado conhecimento
neurolégico de sua época e, dias, ainda hoje inviavel, mesmo com o nivel de
conhecimento atual), constituiase como uma técnica minuciosa de andlise do discurso
associativo do paciente psicanalizado, instado afalar de tudo o que lhe vem a mente, com o
minimo possivel de controle consciente, a fim de reconstituir o simbolismo inconsciente
das representacfes que surgem na consciéncia; o conhecimento desse sentido inconsciente
tem para o paciente um valor terapéutico, e deve liberar traumas que o afligem.

Segundo Freud, portanto, 0 acesso ao inconsciente que é possivel obtermos ndo é

nunca um acesso direto; ele ocorre a partir de uma leitura ndo-linear do discurso e do
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comportamento do paciente durante a sessdo terapéutica, o que envolve o exame de
diversas “pistas’ que indicam o caminho para o0s sentidos inconscientes. S80 essas pistas 0s
chistes, trocadilhos, relatos de sonhos, a prépria sequéncia discursiva obtida por livre-
associacdo do paciente. Tal acesso indireto ocorre dessa maneira justamente porque as
representaces inconscientes ndo podem atingir livremente a consciéncia, pois tém que
passar por uma instancia que Freud chama de “pré-consciente”, onde ha censura e
deformacdo dessas representacdes motivadas por uma forca chamada de “repressido”.
Freud observa, ao comentar sobre a formagéo dos sonhos:

Como causa priméria da formag&o dos sonhos, assumiremos a existéncia,
em todo ser humano, de duas forcas psiquicas (tendéncias ou sistemas),
uma das quais forma o desegjo expresso pelo sonho, enquanto a outra
exerce uma censura sobre este desegjo, impondo-lhe uma deformacéo (...).
A admissdo & consciéncia € uma prerrogativa desta segunda agéncia;
nada pode atingir a consciéncia, partindo do primeiro sistema, sem antes
ter passado por essa segundainstancia®

Desse modo, aintencdo de Breton em conseguir obter um monologo semelhante
ao que o paciente psicanalitico produz, por livre associacdo, para a escuta do andista, €
problematica porgue, nalégica do processo de andlise, a escrita automatica parece gratuita.
Enquanto o paciente produz associagOes livres para que o analista tenha meios de
reconstituir um significado inconsciente em meio as representacbes que povoam a
consciéncia, o escritor surrealista produz um texto cujo contetido latente, inconsciente, ndo
pode ser encontrado pelo leitor, ou por qualquer um que ndo seja o psicanalista do escritor
ou ele préprio. Numa carta a Breton, Freud, comparando o gosto do escritor francés pelos
relatos de sonho, expde o problema:

0 enunciado literal, o que chamo de sonho “manifesto”, ndo tem para
mim qualquer interesse. Dediquei-me a encontrar 0 “conteddo latente do
sonho”, que se pode extrair do sonho manifesto por meio da interpretacdo
analitica. Uma recopilagdo dos sonhos, sem as associagfes que |he sdo
acrescentadas, sem o conhecimento das circunsténcias em que o sonho
teve lugar — uma recopilacdo semelhante nada quer dizer para mim.®

Assim, aquelas pistas mencionadas mais acima sd0 indicios indiretos, que nédo
podem ser considerados como “expressao pura’ do inconsciente. A analogia basica, entre
texto e inconsciente, que Breton traca no Manifesto revela-se uma analogia “ aproximada’;

de um ponto de vista rigoroso, carece da sustentacéo cientifica que Breton desgjou lhe dar.

8 apud MEZAN, Renato. Freud: a trama dos conceitos. Sao Paulo: Perspectiva, 1987, p. 78.
8 apud WILLER, Cléaudio. Prefécio. In: BRETON, André. Manifestos do Surrealismo. S& Paulo:
Brasiliense, 1985, p. 20.
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Ela dramatiza, por assim dizer, a concepcdo de linguagem poética que o escritor defende,
que fala da imagem como encontro de significantes. Se, em termos estéticos, tal concepcao
€ consequente com a evolugdo da metafora poética desde o romantismo ao modernismo,
nos termos cientificos em que se coloca a psicandlise de Freud, onde ha uma finalidade e
uma exigéncia de aplicabilidade, a descoberta do conteldo latente € fundamental,
justificando a prética psicanalitica, pois é a operacdo sobre a qual se alicerca a cura ou
melhora do analisado.

Os problemas de fundamentagdo tedrica se refletem na imprecisdo conceitual a que
j& aludimos. Assim, pode-se perguntar: onde se localiza a fonte? Ndo devera ser no
inconsciente propriamente dito, sujeito a censura subconsciente, comprometendo a
espontaneidade; caso ela sga formada por representacbes subconscientes, sera uma
distor¢cdo das imagens inconscientes originais, por via da repressdo; talvez ela venha da
prépria insténcia censora, 0 que ndo seria lisonjeiro para um movimento que pregava a
imaginacdo livre. Decididamente, a assuncdo desse conceito ndo esclarece arelagéo entre a
escrita automatica e o aparelho psiquico de Freud; ele responde a uma indagacdo mais
filosofica, mais geral, pouco compativel com a psicandlise freudiana. Com relagdo a
questdo da heterogeneidade do discurso automatico, a questdo é mais ambigua: o
subconsciente freudiano € uma regido do psiquismo em que diversas representacoes
competem pela atencdo da consciéncia. Ha um processo complexo que regula a entrada de
tais representagdes no ambito da consciéncia. A diferenga, agui, passa novamente pela
concepcdo de linguagem poética de Breton. A heterogeneidade é resultado de lapsos de
atencdo que rompem o fio do discurso homogéneo (supostamente puro), € 0 recurso ao
arbitrério € apontado como forma de restaurar esse fio. Mas na psicandlise freudiana ndo
ha acasos no ingresso de contelidos na consciéncia. Todo lapso é, como formula Mezan,
“Um compromisso entre o pensamento reprimido e a forca repressora’®, e como tal
exprime a dinamica das fantasias onde se realizam os desgos inconscientes. ele é
determinado pelo jogo do desegjo. Desse modo, 0 recurso ap acaso € uma ilusdo, pois esse
acaso ndo existe. Mezan ainda acrescenta que “0 carder inconsciente da repressdo
confirma com clareza a tese, exigida pela |6gica interna da teoria psicanalitica, de que a

diminuicdo da atenc&o ndo basta para dar conta do lapso lingiistico”®.

8 MEZAN, Renato. Freud: a trama dos conceitos. S&0 Paulo: Perspectiva, 1987, p. 104.
% MEZAN, Renato, op. cit., p. 105.
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1.3.4. A existéncia retorica da escrita automatica

Esses argumentos de ordem psicologica aprofundam-se quando passamos a
consideragdo da condicdo retérica do automatismo. Obter um grau méximo de
espontaneidade significa também um minimo de premeditacdo retérica. O ideal de um
texto automético seria um texto onde a figuragdo retorica estaria ausente; apenas a pura
espontaneidade emergiria como sentido literal em si, como “0” sentido. O critico Laurent
Jenny, a0 analisar essa questdo, chama a atitude retérica dos textos autométicos de
“retorica negativa’:

Efetivamente, porque €la se aplica a invencéo e somente a invencado, a
retérica do automatismo se proibe qualquer controle sobre as formas do
discurso (...) Ela codifica um momento que Ihe é anterior, um ponto que
se poderia nomear como “expressao pura’, ponto do qual ela pretende
abandonar ao acaso as consequéncias formais.®

Essa retérica negativa caracteriza-se antes de tudo por ser uma retérica da fuga: a continua
codificacdo da invencdo na escrita obriga o escritor a estar constantemente fugindo das
figuras de retérica, pois elas trazem uma intencdo figurativa racional da qual € preciso
escapar atodo custo. Jenny vé ai afalha mais saliente da concepcao ortodoxa:

Compreende-se logo onde se situa a fraqueza da escrita automética: € que
ela é sem provas. Instrumento da procura, ela mesma € inacessivel. Pois é
as formas reais da linguagem, as formas, dir-se-ig, recebidas, que se
demandard o testemunho de uma “expressdo purd’ — rebelde a toda
tradicdo, toda heranca, toda linguagem. As palavras do automatismo sdo
entdo chamadas a prestar contas de um ponto do espirito que as nega.®’

O critico argumenta que a posicao de Breton € insustentavel em longo prazo, visto
que a necessidade de protecdo da pureza do fluxo é constante e imperativa: a escrita
automética “que devia submergir o mundo se encontra em posicdo de ser sem cessar
protegida contra ela mesma, relancada, recuada aos principios. E, a cada vez, é o
surrealismo inteiro que vacila’®®. Assim, a escrita automética é vulnerdvel a qualquer
“impureza’ retérica, e “de impurezas em impurezas, ei-la aberta a todas as escérias da
palavra: clichés, trucagens, pastiches’®. Tais escérias foram se acumulando ao longo da

prética do automatismo nos anos 20, gerando uma postura “ hipocrita’, cheia de acrobacias

8 JENNY, Laurent. Les aventures de I’ automatisme. In: Littérature. Paris: Larousse, décembre 1988, n° 72,
p. 5.

8 JENNY, Laurent, op. cit., p. 5.

% JENNY, Laurent, op. cit., p. 5.

8 JENNY, Laurent, op. cit., p. 5.
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tedricas para justificar a presenca das impurezas. Jenny faz criticas ao proprio texto do
Primeiro Manifesto, apontando a contradi¢céo entre as afirmacdes de que “o surrealismo

escapa a toda figura’ e de que “certas figuras sio indices de surrealidade’*

. Sobrepde-se
uma retérica de figuras, convencional, a retdrica da invencdo que € aquela que 0s
surrealistas real mente val orizam no automatismo.

Essa situacdo problematica que a concepcdo bretoniana suscitava foi objeto de
guestionamentos na virada dos anos 20 para os anos 30, centrados especialmente nas
afirmagdes criticas e nos resultados artisticos de Salvador Dali. Em textos como La femme
visible, de 1930, Dali defende uma concepcdo de escrita que se opde a concepcdo ortodoxa
de Breton: € o “método paranoico-critico”, que consiste em um método de conhecimento
irracional “baseado na objetivacao critica e sistemética das associagdes delirantes’™, nas
palavras de seu autor. Dali adota como paradigma de visao de mundo o delirio paranoico,
que |he serve de base para uma interpretacéo delirante da realidade, submissa néo ao
principio de realidade, mas ao principio do prazer, vinculado ao desejo inconsciente. 1sso
se deve sobretudo a grande coeréncia gue possuem os delirios paranoicos, que reorganizam
toda a realidade em fung&o dessa paranoia:

A paranbia (...) se serve do mundo exterior para fazer vaer a idéia
obsedante com a perturbadora particul aridade de tornar vélida a realidade
desta idéia para os outros. A redlidade do mundo exterior serve como
ilustracdo e prova, e é posta a servico da realidade do nosso espirito.”

Assim, o método paranoico-critico, reinterpretando a realidade, propde um trabalho ativo
gue se opde a visdo passiva do conceito original de Breton:

O delirio assume o cardter tangivel e impossivel de contradizer que o
coloca nos proprios antipodas da estereotipia do automatismo e do sonho.
Longe de constituir um elemento passivo propicio ainterpretacdo e apto a
intervencdo como estes, o delirio parandico ja constitui em s mesmo uma
forma de interpretacdo; € precisamente este elemento ativo nascido da
“presenca sistematica’ que, para além das consideragbes gerais que
precedem, intervém, como principio desta contradicéo na qual reside para
mim o drama poético do surrealismo.*®

Tal delirio ndo se manifesta apenas na escrita poética, mas pode se manifestar em

qualquer linguagem: nas artes plésticas, cinema, critica de arte e literaria, arquitetura,

% JENNY, Laurent, op. cit., p. 6.

° apud NADEAU, Maurice. Histéria do surrealismo. S&o Paulo: Perspectiva, 1985, p. 139.
% apud NADEAU, Maurice. Historia do surrealismo. Sio Paulo: Perspectiva, 1985, p. 139.
% apud NADEAU, Maurice. Historia do surrealismo. Sio Paulo: Perspectiva, 1985, p. 140.
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filosofia, e “todo tipo de exegese” . No seu livro Diério de um génio, publicado em 1964,
Dali da um rdpido exemplo da atividade associativa a partir da qual ele compunha seus
quadros:

Tenho uma idéia Uma idéia que va escandalizar todo mundo,
principalmente os surrealistas. Ninguém poderd dizer nada, pois eu
sonhei duas vezes com esse novo Guilherme Tell! Trata-se de Lénin.
Quero pintalo com uma nadega de trés metros de comprimento,
sustentada por uma muleta. Para isso eu precisaria de uma tela de cinco
metros e meio... Pintarel meu Lénin com seu apéndice lirico mesmo que
sgja expulso do grupo surredista. Ele segurard um meninozinho, que
serei eu. Mas ele me olhard com um olho canibal e eu gritarei: “Ele quer
me comer!” %

Dali fez a critica do automatismo passivo, afirmando a existéncia de um mito da
expressao na concepcdo original de Breton, ou seja, a ideia de que esse discurso expressa
uma substancia, no caso, o0 inconsciente. Esse mito da expressdo, que embasa a ideia de
uma retérica sem figuras, € o que torna fragil a base tedrica sobre a qual assenta a prética
do automatismo. A razéo é simples. sabe-se que todo discurso possui existéncia retorica.
Jenny comenta:

A retdrica inquieta a recepcdo do discurso colocando-lhe o problema da
figuragdo, melhor dizendo, do evento que preside o discurso. A partir do
momento em que a retérica € declarada, uma frase ndo é somente uma
frase, com seu sentido claro ou obscuro, é também virtualmente o traco
de uma forma de intencgo figurada.*®

Assim, a procura da pureza do discurso pelo surrealismo mostra-se uma busca impossivel,
uma vez que o fundamento mesmo do automatismo nega a linguagem a sua caracteristica
basica. a sua natureza convencional, o seu valor de uso. Da mesma forma, a propria
proposta do procedimento de escrita do automatismo, apresentada como parddia de uma
receita culinaria, embora defenda a ideia da espontaneidade total, define, por mais ludica
gue se apresente, um conjunto de procedimentos retéricos. Essa retérica € menos uma
retorica das figuras tradicionais do que uma retdrica da invencdo, mas estabelece os
artificios pelos quais se produz o sentido do texto, assm como qualquer outra. E ocorre
que, em funcéo de sua indeterminacdo, “essa ‘arte mégica do discurso é também a mais

profana, a mais compartilhdvel, a mais reproduzivel — a mais retérica, em suma’?’, como

% apud NADEAU, Maurice. Histéria do surrealismo. S&o Paulo: Perspectiva, 1985, p. 139.
® DALLI, Salvador. Diario de um Génio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1989, p. 26.

% JENNY, Laurent, op. cit., p. 4.

% JENNY, Laurent, op. cit., p. 5.
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aponta Jenny. Foi basicamente um artificio, a velocidade da escrita, que foi manipulado, de
multiplas formas, em Les champs magnétiques, obrainaugural do movimento.

Na propria obra de Breton houve, nessa virada de década, mudancas de orientacéo
gue testemunhavam uma insuficiéncia da concepgéo ortodoxa para conduzir integralmente
a atividade do escritor. 1sso ocorre em obras como L’Immaculée Conception, de 1930, e
Les Vases Communicants, de 1931. Nos Vases, Breton se dedica a postular uma
impregnacdo entre sonho e realidade, relacionando interpretaces de seus proprios sonhos
com interpretacfes de eventos reais; pode-se ver ai ainterpretacdo delirante de fendbmenos
reais impregnados pelos elementos oniricos. Em L’Immaculée Conception, publicado em
1930 por André Breton e Paul Eluard, que 0 escreveram a quatro maos, 0s autores, no
capitulo “Les Possessions”, fazem uma simulacdo de delirios de pacientes mentais,
demonstrando que a partir dos sintomas descritos em compéndios de psiquiatria € possivel
criar um texto cuja autoria ndo poderia ser atribuida a uma pessoa normal. Os escritores
mostram que qualquer discurso, inclusive o discurso do louco, ndo tem um valor absoluto,
e pode ser mimetizado obedecendo-se a sua retérica especifica. Citamos aqui um
fragmento inicial do “Essai de simulation de la paralysie générale”. Na “Notice” a esse
texto, constante das OEuvres Complétes de Breton, o Doutor Rauzy informa inicialmente
quais sdo os sintomas da paralisia geral:

Apoiando-se sobre diversas fontes psiquidtricas, o Doutor Rauzy sublinha
“gue alinguagem dos paraliticos gerais, rica em superlativos, hipérboles,
redundancias e reditos’, € agitada por “um lirismo intenso”, no qual “o
processo demencial manifesta sua infiltracdo por toda sorte de
absurdidades e de esteredtipos, por todas essas falhas no pensamento que
descreve Séglas’. Ele comenta a frequéncia da palavra “tout”,
caracteristica dessa doenca, 0 uso de cifras respondendo ao delirio de
grandeza e 0 agravamento da incoeréncia ao maximo. Se ele objeta que o
tema geral retido, o amor, casa mal com uma alienacdo mais inclinada “a
filantropia, ao altruismo, a prodigalidade’, ele insiste sobre a
verossimilhanga do andamento do texto: “a expressdo desordenada, fértil

em projetos insensatos, estrepitosa, magnanima’.%*

O texto de Breton e Eluard é o seguinte:

Ma grande adorée belle comme tout sur la terre et dans les plus belles
étoiles de la terre que j'adore ma grande femme adorée par toutes les
puissances des étoiles belle avec la beauté des milliards de reines qui
parent laterre |’ adoration que j’a pour ta beauté me met a genoux pour te
supplier de penser a moi toi ma beauté adorable ma grande beauté que
j"adore je roule les diamants dans la mousse plus haute que | es forets dont

% BONNET, Marguerite. “Notice” aLLes Champs Magnétiques. In: BRETON, André. Oeuvres Compleétes.
Paris: Pléade, Val. 1, p. 1661.

62



les cheveux les plus hauts pensent a moi — ne m'oublie pas ma petite
femme sur mes genoux a l'occasion au coin du feu sur le sabre
enémeraude — regarde-toi dans me main qui me sert & me baser surtout au
monde pour que tu me reconaiSses pour ce que je suis ma femme brune-
bl ondtgagma belle et ma béte pense a moi dans les paradis la téte dans mes
mains

A vista deste fragmento, logo se percebe como ele se distancia de uma concepcao
ortodoxa do discurso surreadlista Ao invés de uma obscura projecdo inconsciente do
escritor sobre o texto, o que se tem aqui € um texto construido explicitamente a partir de
um receituario bem definido, cujo estabelecimento nem mesmo foi feito pelos autores, mas
retirados de um manual de psiquiatria. Assim, € possivel a qualquer um, a partir das
observagdes do Doutor Rauzy, ou da consulta a um manua de semiologia psiquiétrica,
simular as caracteristicas do discurso psicético. Superlativos (“ma grande femme adorée
par toutes les puissances des étoiles”), hipérboles (“avec la beauté de milliards de
reines”), redundancias (“belle” e “beauté” aparecem quatro vezes, a expressao “penser a
moi” aparece trés vezes e é retomada ainda uma vez por “ne m’oublie pas” e “regarde-
toi”), a presenca freguiente de “tout” (trés apari¢bes), o “lirismo intenso”, os esteredtipos
(vérias frases ndo passam de clichés), o absurdo e a incoeréncia. A parataxe acentua a
impressdo geral de descontrole.

A leitura do texto depende da consideracdo desses elementos explicitamente
retoricos. E afuncdo do escritor ndo € deixar-se levar pelo fluxo de ideias, mas demonstrar
concretamente gque o discurso do louco também é convencionado, e, desse modo, mostrar
gue a loucura ndo € um fendbmeno em si, mas depende do discurso da racionalidade para
existir, sem o qual ndo ha sentido em dizer que alguém é “louco”. A fala do louco também
tem existéncia retérica e, como tal, ndo se distingue qualitativamente de outros discursos,
inclusive daguele discurso que se empenha em defini-l1a, todos discursos humanos. Vé-se
como a perspectiva politica esta alterada: ndo se trata de prometer ao leitor as joias do
“tesouro subjetivo”, mas criticar a posi¢cdo ideoldgica de uma racionalidade vista como
solidaria a ordem capitalista, e fazé-lo critica e objetivamente. Ha uma vinculagdo do
lirismo com o trabalho critico. Em vista disso, a questédo do controle e da premeditacdo
também esta recolocada. O escritor ndo busca se isolar para poder se perder de s mesmo,
mas maneja conscientemente determinadas formas objetivas: aimportancia da inspiracéo €
secundéria. A assuncdo do ponto de vista irracional como reinterpretacdo da reaidade

% BRETON, André & ELUARD, Paul. L’Immaculée Conception. In: BRETON, André. Oeuvres
Complétes. Paris: Pléiade, Vol. 1, p. 855.
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constr6i um processo de “desredlizacdo”, critica da realidade tal como a ideologia
capitalista e racionalista a concebe, por meio de procedimentos de linguagem que visam
desmontar a representacéo convencional darealidade.

Sob o ponto de vista de Dali, e diante desses textos do proprio Breton, os produtos
do automatismo ortodoxo foram reavaliados, como observa Jenny:

Os produtos do automatismo sdo compreendidos como “interpretacdes
delirantes’ (Dali) e ndo mais como “fatos mentais’ objetivos (Aragon);
prefere-se ver no automatismo “a forma funcional do pensamento”,
I6gica da imagem animada pelo desgo (Ddi), mas que o
“funcionamento real do pensamento” (Breton). Donde resulta que o
automatismo “passivo” era ainda, por mais que o rejeitasse, uma forma
de realismo, enquanto o automatismo “ ativo” visa a desrealizacdo.'®

A desrealizacdo é concebida, tal qual os marxismos, como enfrentamento de uma ordem
social. Assim, 0 automatismo surrealista passou a ter outra formulagdo no movimento, a
partir da virada dos anos 30. Para Jenny, isso significa que

0 automatismo toma consciéncia de sua dimensdo retérica (...) O
automatismo “ativo” sai entdo do solipsismo, ele se reconhece como uma
manipulagdo simbdlica, mobilizando valores coletivos, e por isso ele
pode se prestar muito mais eficazmente que o automatismo “passivo” a
produzir efeitos de confus3o social .’

Nessa nova concepcao, a intencionalidade do processo deixa de ser tabu e é assumida por
completo.

Todas estas criticas evidenciam as contradi¢fes e 0 neorromantismo da concepcao
ortodoxa. Apesar da perspectiva de criagdo mais ampla que o0 automatismo ativo
estabelece, englobando inclusive a pratica passiva, Breton nunca deu o braco a torcer em
relacdo a sua concepcdo original; nas Entrevistas dadas a Radio Francesa, em 1952, ele
afirma:

Para que esta escrita sgja realmente automética, € preciso efetivamente
gue o espirito tenha conseguido se colocar tanto em condi¢cBes de
desapego em relacdo as tentacdes do mundo exterior como em relacdo as
preocupagdes individuais do tipo utilitério, sentimental, etc.'*®

Entretanto, nos livros L’ Amour fou, de 1935, e Arcane 17, de 1944, talvez os pontos altos
de sua carreira de escritor, Breton se utiliza de uma elaboragdo complexa, que enreda numa

mesma trama lembrancas pessoais, consideracoes a respeito do surrealismo, reflexdes

100 JENNY, Laurent, op. cit., p. 8.
101 JENNY, Laurent, op. cit., p. 8.
192 BRETON, André, Conversaciones, op. cit., p. 82.



filosoficas e politicas, descricdes poéticas, entre outras coisas; ou sgja, 0 proprio Breton se
utilizou do plangamento do texto, e em seus melhores livros, evidenciando que o
automatismo passivo sO eventualmente servia de base para a criagdo. O automatismo
ortodoxo ficou com o valor histérico de ter sido 0 “ato de nascimento do surreaismo”*®,
nas palavras de Carrouges. Para a imagem do movimento surrealista, contudo, a escrita
automati ca ortodoxa permaneceu sendo um sindnimo de escrita surrealista; frequentemente
se esguece desse amadurecimento conceitual de que estamos falando, que é areflexdo mais
propriamente modernista, antirromantica, do surrealismo. Se a concep¢do de imagem
poética foi uma conquista das teorizagdes de Breton, o vinculo dessa concepgdo com uma
expressdo pura do eu, resquicio da concepcdo romantica da poesia, parece mais uma
idiossincrasia do escritor. Ele ndo o rejeita, pelo significado pessoal que o automatismo

ortodoxo tem para si, mas reconhece os problemas de sua proposi¢do inicial.

1.3.5. Retérica do automatismo e trabalho critico

Resta ainda comentar outra consequéncia dessa mudancga de perspectiva, que diz
respeito ao trabaho critico. Conforme a concepcéo ortodoxa, interpretar o sentido de um
poema surrealista envol ve necessariamente evocar os dados biograficos e a vida pessoal do
autor, em especial 0 que diz respeito a0 seu inconsciente, de maneira a relacionar as
imagens criadas no texto com o simbolismo inconsciente do autor, descobrindo suas
motivacdes e como elas aparecem no texto. E o que faz Breton em L’Amour fou,
explicando verso a verso os sentidos inconscientes de seu poema A noite do girassol”; ele
busca demonstrar que 0 poema, escrito nos anos 20, € na verdade uma profecia de seu
encontro com uma mulher por quem se apaixonou. Nessa perspectiva, o trabalho de critica
torna-se uma espécie de psicandlise do poema, pois 0 texto ndo tem autonomia em relacéo
a biografia. Durozoi e Lecherbonnier, alinhados com o ponto de vista de Breton,
comentam: “o surrealismo é uma prética de linguagem ligada a uma leitura da vida’ e,
como decorréncia, “essa prética e essa leitura se superpdem sem cessar, surgindo de um
fundo obscuro, do qual as obras produzidas nos mostram hoje a evidéncia da existéncia: a

198 CARROUGES, Michel. André Breton et les donnés fondamentales du Surréalisme. Paris; Gallimard,
1950, p. 142.
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vida inconsciente, da qual os textos surrealistas sdo os fragmentos fascinantes, os ‘peixes
soltveis " 1%,

Um trabalho como esse, estabelecer o valor smbdlico das palavras a partir da
relacdo do texto com o inconsciente do escritor, torna-se especiamente intrincado para um
estudioso que ndo seja intimo do escritor, ou seu psicanalista, ou ele préprio, pois ele tem
de fazer um levantamento rigoroso de tudo o que possa estar relacionado a biografia do
artista e correr o risco de fazer hipoteses equivocadas sobre tal biografia: dai o fato de que
os exemplos que Durozoi e Lecherbonnier levantam sgjam todos estudos criticos dos
préprios surrealistas (em particular de Breton), baseados na autoandlise. Essa questdo leva
0s autores a terem duvidas sobre a propria possibilidade da critica: “um tal modo de
descobrir no texto signos relativos a existéncia do poeta coloca a questdo da possibilidade
mesma de uma aproximagao estritamente critica aos escritos surrealistas’'®.

Alexandrian, ainda dentro de uma linha ortodoxa, reserva um lugar menos inglério
paraa critica. Enquanto Durozoi e Lecherbonnier entram em contradicéo, em certo sentido,
com o livro que escrevem, uma introducéo ao surrealismo (fazendo, portanto, trabalho de
critica), Alexandrian assume desde logo o papel de critico, dedicando-se a critica genética,
se assim podemos dizer, de textos de Breton. A tese central de Alexandrian é a de que o
sonho é o verdadeiro paradigma que orienta as criagdes textuais do surrealismo (em
especial de Breton), e ele demonstra suas proposi¢des ndo por uma investigacdo exaustiva
do simbolismo de elementos subjetivos, mas fazendo um estudo que estd baseado na
confrontacdo de elementos mais palpaveis. a comparacdo entre os segmentos do original
manuscrito e os segmentos publicados por Breton, buscando com isso refletir sobre as
interferéncias e recortes do escritor sobre o material original; esse método culmina em uma
andlise dos manuscritos de Poisson soluble, dando origem a observagOes interessantes
sobre o texto, que demonstram haver recortes e censura (processo em parte consciente, em
parte inconsciente) sobre os manuscritos, em relacéo ao texto final que Breton publicou.

Assim, o material de pesguisa de Alexandrian € mais objetivo, e com isso ele
recupera a figura do critico literario ndo como bidgrafo, mas estudioso dos textos. A
despeito desse posicionamento diverso, ainda ndo se vé no trabalho de Alexandrian uma
abordagem funcional dos elementos que compfem a retérica da imagem; a énfase ainda

recai sobre a dimensdo psicol 6gica e inconsciente do texto de Breton, muito embora sgja o

1% DUROZOI, C. & LECHERBONNIER, B. Le surréalisme. Paris: Larousse, 1972, p. 239.
1% DUROZOI, C. & LECHERBONNIER, B, op. cit., p. 254.
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texto, e ndo apenas as imagens encontradas dentro do texto, o material de estudo do critico.
A mudanca de perspectiva proporcionada pelo automatismo ativo permite ao critico
debrucar-se sobre a realidade propriamente textua das obras, sem negar 0 aspecto
psicol 6gico, mas assumindo que as relacfes entre linguagem e inconsciente ndo se déo de
forma direta, mas sim de forma obliqua e dissimulada, e restituindo as reflexdes sobre o
texto a sua pertinéncia. Um estudo critico particularmente bem sucedido nesse aspecto € de
autoria de Michel Riffaterre, dentro de um referencial tedrico de base estruturalista.

No texto “A metéfora tecida na poesia surredista’ Riffaterre se propde a estudar o
que ele denomina “métaphore filée”, traduzido para o portugués como “metéfora tecida’.
A metéfora tecida ocorre quando aparece no texto “uma série de imagens ligadas umas as
outras através da sintaxe” 1%, O postulado do critico, dentro de um referencia estruturalista
que da uma atencdo especial aos usos do cadigo linguistico que divergem do uso comum, é
que a metéfora tecida constitui um cddigo especial, pois “as imagens que a compdem sO
tém sentido, tanto individual quanto em grupo, em funcdo da primeiradelas’'®’. A primeira
metafora rege as demais, que vao manter uma referéncia para aquela. Riffaterre propde
como paradigma de andlise a equacdo “T = V”, onde T é o teor (0 significado literal) da
met&fora e V é o veiculo, ou sga, a palavra que marca 0 campo semantico no plano
figurado, dentro de cada metafora particular. O codigo especial é definido da seguinte
maneira: se M1 representa a primeira metafora da série e V1 o veiculo da metafora, entdo
V2, V3, ..,Vn contidos em M2, M3, ..., Mn sdo derivados de V1, “cada uma dessas
met&foras derivadas retoma a equacdo inicial, precisando-a ou desenvolvendo-a’'®.
Derivagdo, conforme o autor, “significa que o compartimento [a posicéo] V de cada
metafora derivada é ocupado por uma palavra aparentada a que ocupa o compartimento V1
da meté&fora priméaria’*®.

Essa definicdo se aplica a qualquer metéfora tecida, sga “convenciona” ou
“surredlista’. A “sintaxe” do codigo metaforico esta baseada na equivaléncia de sentidos
entre V e T dentro de cada ocorréncia de nova metéfora: “como cada metéfora derivada €
composta de um elemento do sistema V ligado ao seu homdlogo de T através de uma

equivaléncia semantica, as paavras que chamarei ‘conjuntivos exprimem essa

1% RIFFATERRE, Michael. A metéfora tecida na poesia surredlista. In: A producdo do texto. S8 Paulo:
Martins Fontes, 1989, p. 195.

197 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 195.

1% RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 197-198.

1% RIFFATERRE, Michael, A metéfora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 198.
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equivaléncia’™'®. Os conjuntivos ndo constituem uma classe de palavras especifica;
ocorrem segundo diversos processos que sdo enumerados pelo autor:

a) a unido “sar” (...); b) uma preposicdo, principalmente “de’,
introduzindo um *complemento nomina” (...); ¢) o aposto (conjuntivo
zero); d) um verbo ou adjetivo do teor construido com um substantivo do
veiculo (...); €) uma palavra de sentido pleno modificando igualmente, na
figuracdo, o veiculo e, como é esperado, o conteido.™*

Desse modo, o critico encontra uma fundamentacdo formal nos procedimentos semanticos
gue a escrita automdtica coloca em jogo, evidenciando sua associagdo com as figuras
retoricas tradicionais, o que joga uma pa de cal na concepgdo espontaneista defendida por
Breton.

A metafora tecida surrealista se comporta da mesma forma que a convencional;
entretanto, os elementos que na metafora convencional possuem papéis precisos serdo
percebidos de modo diferente na metéfora surrealista, porque a escrita automatica “ associa
significantes cujos significados sdo incompativels. a representacéo da realidade é alterada;
alteracdo provoca diversas racionalizages no leitor (ele tenta, por exemplo, explicar o
texto através da inspiracdo onirica, como mimese do fantastico, etc)’''?. O caréter
desconcertante da imagem surrealista contrasta com a metafora tradicional, onde aideia de
“aceitabilidade’ € fundamental: arelacdo entre V e T é legitimada pelo uso corrente que se
faz desse tipo de associacdo e limitada, de certo modo, pelo uso continuo que termina por
transformar a metafora em catacrese. Na metéfora tecida surrealista, pelo contrario, a
nocdo de aceitabilidade € alargada. Tal alargamento sO é possivel dentro de condicdes
especiais. ou por uma convencao literaria, ou pelo préprio contexto, ou por um postulado
formal, que forga o leitor a aceitar uma associacdo que ele trata como arbitraria em relacéo
as formas conhecidas, mas que devido a “naturalidade” com gue é apresentada ela é aceita,
como se aceita, a despeito da estranheza, “uma charada ou um paradoxo” 3.

Na metéfora surrealista os principais conjuntivos utilizados sdo os de tipo d ou €
por exemplo, o tipo d ocorre em “cet instant fait dérailler le train rond des pendules”**, de
Breton, onde “rond” € a palavra sobre a qual recai a equivaléncia. Mas o dado fundamental

sobre 0s conjuntivos na escrita automatica € que eles ndo representam, como na metafora

10 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 200.
1 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 200.
112 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 200.
13 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 197.
14 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 197.
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convencional, “relacbes reais, ou sga ‘semelhanca entre os sSignificados

correspondentes” **°

, mas sim uma relacéo puramente formal onde o significado lexical do
conjunto esta esvaziado. Enquanto no sistema convencional “a sucessdo das metéforas
derivadas verifica, através de um exercicio repetido da funcéo referencial, a exatiddo da
metafora priméria’, os conjuntivos surrealistas “ndo representam relacfes reais, e 0s
termos que unem sO sd&o homdlogos porque ocupam uma posicdo semelhante em suas
respectivas seqiiéncias’*°. Decorre dai que os conjuntivos surrealistas adquirem um valor
simbalico diferente dos conjuntivos tradicionais. Estes ultimos significam relagdes que tém
a marca do “rea”. Os conjuntivos surrealistas, entretanto, possuem simplesmente uma
significagéo sintatica que indica pontos em comum entre T e V, constituindo uma espécie
de “ilusdo de metafora’, pois justamente “acopla metaforicamente palavras que ndo tém
nenhuma relacdo semantica’™'’. A met&fora surredista transgride a ideia de que na
metéfora sobrevive umarelacéo referencial entre os termos comparados.

(...) pelo fato de unirem gramaticalmente os termos da metafora normal,
0s conjuntivos simbolizam a existéncia implicita de pontos comuns ao
contelido e ao veiculo. Esse simbolismo, ancorado nos habitos do leitor,
sobrevive a0 desaparecimento das semelhangas que justificam a
aproximagao dos termos.™®

Isso implica que a metafora surrealista refere-se ndo as “relagdes reais’ entre os
referentes, mas sim “& prépria forma da mensagem linguistica’''®, demandando a
exploracdo da funcdo poética da linguagem, como mecanismo de estabelecimento de um
conhecimento analégico por via da escrita. Riffaterre observa que esse é o proprio
mecanismo correspondente a definicdo surrealista, estabelecendo a analogia

gue deve, segundo Breton, “fazer o espirito apreender a interdependéncia
de dois objetos de pensamento situados sobre planos diferentes, entre os
quais o funcionamento I6gico do espirito ndo estd apto a lancar qualquer
ponte e se opde a priori aque qualquer espécie de ponte seja lancada’ .

Por fim, o critico afirma gque essas caracteristicas do codigo metaforico surrealista e
gue permitem que Breton invoque o arbitrario como fonte de manutencdo do discurso

automatico. Como a singularidade do automatismo consiste em abandonar os habitos

115 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 200.
118 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 200-201.
17 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 201.
118 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 201.
19 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 201.
120 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 201.
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linguisticos que associam teores e veiculos em funcdo da percepcéo das relaches reais,
entdo nd ha impedimento em se abrir caminho a0 acaso, uma vez que a associacdo
metaférica estd aberta a quaisquer palavras, €la ndo é garantida por uma operacéo da
ordem do sentido, mas sim da sintaxe. Desse modo, Riffaterre propde uma espécie de
redefinicdo do “arbitrario”: “Esse arbitrario € uma racionalizacdo do leitor, pois ndo ha
fantasia nem gratuidade no nivel das palavras, mas légica interna de um cédigo”***. Ou
sgja, a questdo central esta no cédigo, e ndo na espontaneidade que tanto ocupava as
preocupacoes de Breton.

Assim, Riffaterre busca, em seu texto, recuperar as nogdes tedricas de Breton,
precisando-as com um aparato linguistico mais contemporaneo, embora tal andlise acabe
por ndo se enquadrar na concepcao tedrica do escritor francés, e por superar a explicacdo
pseudo-psicanalitica que Breton dava a seus textos. O trabalho do critico, apesar de ndo ser
generadlizavel para todo tipo de imagem (a “metéfora tecida’ é apenas uma das
possibilidades na criacdo de metaforas), tem a pertinéncia de mostrar a realidade retérica
da escrita automética. Ja ndo ha sentido em afirmar que o surrealismo escapa a toda figura:
ha metaforas no texto surredista, e até mesmo metaforas complexas, como as metéforas
tecidas. Além disso, o funcionamento dessas metéforas ndo € andmalo; as metéforas
surrealistas tém a mesma expressdo formal das “normais’. O que as diferencia sdo
processos de ordem semantica que esvaziam a referencialidade da metafora, o que constitui
uma definicdo retoricamente mais precisa de proposicdes do préoprio Breton em sua
concepcao ortodoxa.

E interessante notar, por fim, que Riffaterre v& no limite, um componente
destrutivo no cddigo metaférico especial da escrita surrealista, no que diz respeito a
integridade da linguagem, privada daquela referencididade: “A criagdo desse cddigo

especial tem por corol&rio a destruicdo do cédigo linguistico” %

, uma vez que a metafora
tecida surrealista substitui a comparagao proposta como verossimil da figura convencional
por uma oposicdo formal e explicita entre os polos da imagem, o que “anula uma
caracteristica essencial da definicdo semantica de seus termos’ %,

O artigo “Incompatibilidades seménticas na escrita automética” desenvolve as
afirmagdes a respeito da metafora surrealista, a partir de uma analise de dois fragmentos de

Poisson soluble. Riffaterre se propde a buscar na estrutura narrativa dos fragmentos a

121 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 202.
122 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 202.
12 RIFFATERRE, Michael, A meté&fora tecida na poesia surrealista, op. cit., p. 203.
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maneira especifica com gue a escrita automatica age sobre a narrativa. Ele mostra como
Breton utiliza arcaboucos narrativos que servem como norma a ser transgredida pelo
discurso automatico; o0s topoi, ou entéo certas referéncias intertextuais, sdo em grande parte
mantidos, a fim de ndo quebrar o fio narrativo dos textos, mas o escritor introduz desvios
que sabotam a estrutura narrativa e levam o leitor areinterpretéla:

Na narrativa automatica (...) manifestam-se incompatibilidades entre a
narrativa e o discurso, entre o encadeamento narrativo e o encadeamento
lexical, gerando por sua vez sequéncias que, em contexto, parecem
aberrantes e que procuramos explicar através do sobrenatural ou do
fantastico, ou como mimese da al ucinacéo ou do sonho.***

Assim, da mesma forma que a escrita poética, a narrativa surrealista também é construida
sem a desagregacao da sintaxe: mais uma vez, € no plano semantico que a escrita atua; no
caso do texto narrativo, € amimese do real que esta colocada em questdo.

Para os propoOsitos deste estudo, 0 artigo interessa-nos particularmente pelas
observacdes que Riffaterre faz sobre o automatismo, afastando da andlise critica as
questdes psicol bgicas:

E verdade gue, ao falar em ditado do subconsciente, Breton dava a
entender que a andlise psicolégica era pertinente. Mas, na prética, €la
chega a um impasse: uma vez Breton catalogado conforme categorias
psicoldgicas, resta explicar como as caracteristicas comuns a toda forma
de atividade mental produziram uma forma especifica ao texto. Supondo
gue |4 cheguemos um dia, ainda teremos explicado apenas a génese do
texto e ndo o produto acabado.'®

O efeito que o automatismo produz no leitor, em que pesem as projecdes psicoldgicas de
ambos, leitor e autor, se deve a um trabalho que se faz no texto, sgja de forma espontéanea,
segja de forma premeditada, trabalho que torna possivel essas projecdes. Ao desviar o texto

daguilo que o critico chama de “um discurso l6gico, uma narrativa teleologica, uma

126

sucessividade e uma temporalidade normais’ ™", a escrita surrealista subtrai ao leitor a

Impressao de que o escritor tem controle sobre o texto:

toda excecéo, toda anomalia, ndo deixa de ser sentida como o produto de
um impulso subconsciente, como uma suspensdo do controle do artista.
Dai a aparéncia de um automatismo. Essa aparéncia pode muito bem ser
artificial, produzida justamente por um trabalho muito consciente da

forma. Espontaneaou limitada, irei chamé-la“efeito de automatismo”.**’

124 RIFFATERRE, Michael. Incompatibilidades semanticas na escrita automética. In: A producéo do texto.
S80 Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 214.

125 RIFFATERRE, Michael, Incompati bilidades semanticas na escrita automética, op. cit., p. 213.

126 RIFFATERRE, Michael, Incompatibilidades semanticas na escrita automética, op. cit., p. 213.

127 RIFFATERRE, Michael, Incompatibilidades semanticas na escrita automética, op. cit., p. 213.
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O conceito de “efeito de automatismo” €, a nosso ver, convergente com a ideia de
“automatismo ativo” sustentada por Jenny, em torno da nocdo de desrealizacdo, pela
0posi¢ao ao carater passiona (e neorromantico) do automatismo ortodoxo. Embora aideia
do automatismo ativo envolva a criagdo de textos sem o compromisso de reproduzir o
efeito de automatismo, a proposta de Riffaterre, que desvincula a espontaneidade da feitura
do texto, estabelece um ponto de vista solidario aideia de escrita surrealista como processo
premeditado de desrealizacdo, onde o que importa ndo é a autenticidade do gesto, mas a
eficicia simbdlica (a capacidade de atingir a dimensdo simbdlica da visdo de mundo do
leitor) da critica a realidade. Desse modo, assim como a consciéncia da dimensao retérica
dos textos influenciou as obras do movimento surredista, ela também se faz refletir no
plano da critica, a busca de uma interpretacdo que ndo seja sempre tributéria a psicandise

do autor.

1.4. POESIA CRITICA: UMA CATEGORIA POSSIVEL NOS ESTUDOS SOBRE A
LIRICA?

Ao tomarmos a terminologia “poesia critica’, aplicada a um corpus de poemas de
Mario Cesariny, gostariamos de prop6-la numa acepcéo préxima a de Jodo Cabral de Melo
Neto, quando distingue, na apresentacdo de sua coletdnea Poesia Critica'?®, “ os poemas em
que 0 autor tomou como assunto a criagdo poética e a obra ou a personalidade de criadores
poetas ou nd0”*°. Ou seja, ele diferencia o texto dirigido a uma indagagdo abstrata sobre a
poesia em geral daquele que delimita seu universo de significacdes com referéncia a outros
textos, escritos ou de outro tipo, por outros autores que ndo o poeta. Em ambos os casos
temos um texto poético que foca o referente objetivo (que é constituido pela argumentacéo
sobre a poesia ou pelas proprias obras concretas de outros autores) em detrimento da
expressdo sentimental de um eu individual.

O uso de expressdes como “poesia critica’ e “poeta critico” ndo ocorre de forma
isolada na literatura critica que se volta para o estudo da poesia contemporanea. Varios
autores, entre criticos e poetas, as utilizam para se referirem a poesia que toma por assunto

a propria poesia sua definicdo, sua linguagem, seus meios expressivos, seu contexto

128 MELO NETO, Jodo Cabral de. Poesia Critica. Rio de Janeiro: José Olympio, 1982.
29 MELO NETO, Jodo Cabral de, op. cit., p. V.
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social, a poesia de outros poetas e mesmo a arte de outros artistas, relacionando-os a
expressao poética. Em todos estes casos, o lirismo, que, para usar aterminologia de Michel
Foucault™®, busca ser a expressao de uma “linguagem primeira’ que pode ser identificada
com a espontaneidade do poeta, com um sentido Ultimo do que ele diz, cede espaco a uma
“linguagem segunda’ na qual a linguagem do poema foca a S mesma de forma refletida,
racional, distanciada, com a objetividade prépria das formas que a constituem: € uma voz
critica cuja natureza se choca com a pureza intocada da linguagem espontanea.

Diante disto, € licito perguntar se tal invasdo do discurso critico ndo desfigura o
caréter lirico do poema. Ta pergunta € possivel quando se pensa que a lirica produzida na
modernidade ocidental tem como um de seus fundamentos mais assentados aideia de que a
expressdo liricatem algo a dizer sobre a profundidade do ser humano. A lirica moderna é,
como se viu acima, concebida como inevitavelmente ligada a uma autenticidade do
espontaneo ou do subjetivo que vem cifrado ou escancarado no texto™. Assim, uma
consciéncia demasiado critica do poema compromete tal autenticidade, tornando-a
artificial e perdendo “aquele cardter do imediato, do desmaterializado”** de que nos fala
Adorno, pois a pureza do discurso da subjetividade é maculada pela intencionalidade
retorica do discurso critico. Para fundamentar melhor, contudo, a reflex&o, é conveniente
examinar alguns exemplos de como essa questdo esta presente na critica contemporanea.

Ja o Roland Barthes estruturalista dos Elementos de Semiologia define a conotacéo
como o contrério da metalinguagem™3. Enquanto na metalinguagem os significantes e os
significados (os signos, de acordo com a terminologia de base saussurreana seguida por
Barthes) de uma linguagem sdo o significado de outra, que os analisa conforme esquemas
formais proprios, na conotacéo os préprios significantes e significados de uma linguagem
(alingua natural, no caso da poesia) constituem o significante de uma outra linguagem, a
poética, cujo significado precisa ser desvendado ou interpretado. Assim, qualquer discurso
critico que foca os fendmenos da linguagem poética constitui um rompimento com o plano
conotativo do poema, por definicdo, uma vez que o discurso critico existe em fungdo do
plano denotativo daquilo que afirma (do contrario, ndo poderia se sustentar como discurso
racional). Com estas breves colocagbes, Barthes procura fundamentar teoricamente, do

130 FOUCAULT, Michel. Linguagem e literatura. In: MACHADO, Roberto. FOUCAULT, a filosofia e a
literatura. 32 Ed., Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005, p. 155-160.

131 ACHCAR, Francisco. Lirica e lugar comum. S&o Paulo: Edusp, 1994, p. 37-42.

132 ADORNO, Theodor. Palestra sobre lirica e sociedade. In: Notas de literatura 1. S3o Paulo: Duas
Cidades; Ed. 34, 2003, p. 70.

133 BARTHES, Roland. Elementos de semiologia. S8 Paulo: Cultrix, 1985, p. 95-99.
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ponto de vista de uma linguistica ou semiologia, um conjunto de conceitos que se prestem
a uma andlise formal do problema. Conforme esse enfoque, a intervencdo de um discurso
critico no interior do poema constitui umaforcairresistivel de rompimento com o lirismo.

Na mesma linha de incorporar areflexdo conceitos e teorias oriundos da linguistica,
mas seguindo o foco mais recente das teorias da Enunciagdo, Kate Hamburger, em seu A
|6gica da criagéo literaria, também conclui pelo afastamento da poesia critica da esfera de
autenticidade atingida pela lirica**. Deixando de lado uma andlise pormenorizada do
sistema tedrico (um tanto polémico) criado por Hamburger, intentamos tdo somente
examinar as consideragdes em que ela discute esta questdo. Para a tedrica dlemd, que visa
aplicar 0 esguema linguistico da enunciacdo a analise da obra literaria, a poesia lirica se
caracteriza por projetar o aparelho enunciativo da linguagem, composto por um polo
sujeito e por um polo objeto, sobre a situagdo do eu-lirico no texto do poema. O poema
lirico representa diretamente a prépria situacdo enunciativa da linguagem pratica ou
informativa, em que alguém faz afirmacdes a respeito de um assunto qualquer; o polo
sujeito, ponto de vista do eu-lirico, é a instancia da autoria do que € dito, e o polo objeto
constitui a insténcia, tomada pelos usuérios da linguagem como empirica e objetiva, em
que aquilo que é dito encontra sua referéncia real. Por isso a poesia lirica daria ao leitor a
sensacao de estar numa situacéo enunciativa efetiva, diferentemente da narragdo, em que o
leitor sabe que esta diante de um universo ficcional, ou sgja, que ndo é parte integrante da
realidade.

Conforme estas colocagdes, a poesia lirica € tanto mais intensa emociona mente
quanto mais as coisas que ela representa sdo distorcidas do plano da objetividade, e sofrem
uma espécie de refluxo de volta para o polo sujeito. As referéncias reais, consolidadas pela
literalidade do significado conferido as palavras da lingua, sdo transformadas pelo lirismo
em uma linguagem subjetiva, a qual fala mais sobre ainterioridade do proprio polo sujeito
do que sobre as referéncias objetivas a que as palavras normamente se aplicariam, caso
ndo tivessem sido transformadas pela distor¢do lirica em signos do mundo interior (assim
captados pelos olhos do leitor, de acordo com uma tradicdo de leitura historicamente
construida).

A autora sustenta que a linha que delimita os fendbmenos liricos separa-os das

manifestacdes de linguagem em que 0 aspecto metalinguistico ou critico € predominante.

¥ HAMBURGER, Kate. O Género Lirico. In: A légica da criacgo literaria. 22 Ed., Sdo Paulo: Perspectiva,
1986, p. 167-200.
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Esta distincdo ndo esta isenta de problemas. os textos em que o sentido das palavras
permanece colado ao polo objeto habitam a fronteira entre o discurso poético e o discurso
“informativo”, tipico da comunicacdo convencional ndo-liter&ria. Isto faz com que
Hamburger afirme, ndo sem embarago, que 0s poemas concretos e boa parte da poesia
politica (que fala a0 intelecto e ndo a emogdo) ndo estdo incluidos no género lirico,
integrando o discurso informativo, assim como a linguagem néo-literaria usada no dia-a
dia. Ou sgja, ndo ha nada que responda pelo carater lirico destes textos, o que nos parece
um ponto fraco no estudo da critica alema.

Uma vez que a autora define a postura metalinguistica como traco essencial de tal
cisdo, acreditamos ser possivel incluir entre tais poemas ndo-liricos os poemas criticos, que
comentam sob diversos aspectos a linguagem da poesia e o sentido dos préprios textos
poéticos. Tais poemas também se abrem a metalinguagem e ao plano denotativo quando
constituem, conforme o supracitado Foucault, uma linguagem segunda atuando como
forma de comentério intertextual em relagdo a uma linguagem primeira que deteria 0s
signos de autenticidade. A fidelidade do poema critico a subjetividade do poeta, tal como a
poesia romantica a concebia, estaria comprometida de saida por uma consciéncia lUcida e
critica da realidade retérica e persuasiva da linguagem poética.

Portanto, de modo convergente com as observacoes de Barthes, o estudo de
Hamburger também aponta um carater antagbnico entre o lirismo e o discurso critico,
postulando uma certa impermeabilidade entre essas atitudes que permanecem remando na
direcdo contraria uma da outra. Ambos os estudos, representativos de diferentes estratégias
de aproximagdo da critica literaria e da linguistica, chegam a conclusdes analogas a
respeito dos fundamentos do género lirico. Isto indica, por um lado, que demarcam
referéncias palpaveis para a consideragdo do assunto em questéo, referéncias que seréo
relevantes na abordagem dos textos poéticos comentados; por outro lado, deixam no ar a
suspeita de gque possa haver um conceito prévio a propria aproximacdo aos textos,
influenciando secretamente a sua recepcao: pode-se reconhecer aqui a concepcao especial
de poesia lirica que se configura em torno da associagdo entre lirismo e espontaneidade ou
autenticidade individual. Essa concepcdo foi denominada pela critica, como vimos acima,
“liricamoderna’, tal como é referida por Hamburger e por outros estudos célebres, como a

“Palestra sobre lirica e sociedade” de Adorno™ (que defende a lirica moderna diante da

135 ADORNO, Theodor. Palestra sobre lirica e sociedade. In; Notas de Literatura 1. Sdo Paulo: Duas
Cidades/ Ed. 34, 2003, p. 65-89.
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classica) e a Estrutura da lirica moderna, de Hugo Friedrich. Nesta Ultima, Friedrich
observa que a linguagem poética da propria lirica moderna ja adotava procedimentos que
definiam uma vis3o critica da linguagem poética™®, uma vez que a lirica moderna se define
a partir do que ele chamava de “ categorias negativas’, como anormalidade e dissonancia.
N&o demorou que esse impeto critico sobre a linguagem revertesse sobre a propria lirica
moderna, valorizando o tema (antigo) da poesia sobre a poesia e dando ensegjo a uma vasta
producdo de textos poéticos que acabaram por constituir uma das grandes tendéncias dessa
mesmallirica™®’.

Desse modo, as formulages de Foucault, elaboradas em um momento (anos 60) de
inflagdo da consciéncia critica, discutem o dilema entre subjetividade e discurso critico
apontado em estudos pertencentes a tendéncias diversas da critica literaria. As colocactes
do filésofo francés, contudo, sem dar uma solugdo definitiva para o problema, ddo um
passo além na discussdo, por ndo se deterem no dilema, questionando-o:

Vocés véem a que ambigtidade somos confrontados quando se trata de
procurar pensar 0 que é essa linguagem segunda que vem se acrescentar a
linguagem primeira da literatura — que pretende desenvolver um discurso
absolutamente positivo, explicito, inteiramente demonstravel sobre essa
linguagem primeira — e, a0 mesmo tempo, procura ser um ato de escrita
como a literatura. Como conseguir pensar esse paradoxo? Como a critica
pode chegar a ser essa linguagem segunda e, a0 mesmo tempo, uma
espécie de linguagem primeira?®

O questionamento de Foucault € relevante em nossos comentérios porque a poesia
critica de Cesariny pde em discussdo, como se vera, a impermeabilidade entre poesia e
critica. O critico Foucault se propde a trabalhar com modelos de relacles entre poesia e
critica que ndo as opdem categoricamente uma a outra. Assim, as suas obras se abrem para
uma interrogagdo sobre tais relaces que é proposta num campo ainda ndo esgquadrinhado
pel os estudos criticos, embora seja apontado pelo préprio poeta Jodo Cabral de Melo Neto,
ao escrever com lucidez em seu livro Agrestes, de 1985, num poema intitulado “Duvidas
apocrifas de Marianne Moore”:

Sempre evitei falar de mim,

falar-me. Quis falar de coisas.
Mas na selecéo dessas coisas
ndo haveraum falar de mim?

138 FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1978, p. 15-23.

¥ FRIEDRICH, Hugo. Estrutura da lirica moderna. S&o Paulo: Duas Cidades, 1978, p. 141-144.

1% FOUCAULT, Michel. Linguagem e literatura. In: MACHADO, Roberto. FOUCAULT, a filosofia e a
literatura. 32 Ed., Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005, p. 157.
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N&o havera nesse pudor

de falar-me uma confissao,

uma indireta confissdo,

pelo avesso, e sempre impudor?

A coisade que sefaar

até onde esta pura ou impura?

Ou sempre se impde, mesmo impura-
mente, aguem dela quer falar?

Como saber, se hatanta coisa
de que falar ou néo falar?

E se o evité-la, o ndo falar,
éformadefalar dacoisa?

Quando se mescla 0 poema ao discurso critico, ha pelo menos dois riscos que o
poeta corre: 0 de sua poesia ser esfriada e neutralizada pela raz&o impassivel do ponto de
vista critico, que corrdi e limita o alcance da imagem poética ao duvidar dela, e o de seu
impeto critico ser amortecido por uma estetizacdo do discurso que estd a um passo da
superficialidade, transformando a poesia em mera ornamentacdo da prosa. O equilibrio que
0 poeta critico tem que atingir envolve a dificil conjugacdo entre tais discursos que tendem
a se opor, e isso precisa ser pensado a partir do terreno comum que liga as ideias criticas
defendidas pelo poeta as opcdes formais que ele consagra em seus poemas e ao sentido que

ele atribui ou que podem adquirir, no contexto, essas opcdes.

1.5. ADORNO E A REIFICACAO DA LINGUAGEM NA LITERATURA

O embasamento tedrico adotado neste trabalho para discutir as analises dos poemas
do corpus repousa sobre as consideraces a respeito da lirica moderna e do surrealismo
feitas por Theodor Adorno, no @mbito de producéo critica da chamada Escola de Frankfurt.
Esta opcdo metodoldgica foi feita em fungdo da correlacdo estabelecida por seus escritos
entre andlise formal da obra e os valores ideolégicos da sociedade em que o poema é
criado e lido. Para Adorno, o nivel formal do texto € uma dimensdo privilegiada para se
fazer uma leitura que resgate os valores ideol 6gicos presentes em profundidade no texto, e
ele se dispde, mediante 0 que nomeia como “interpretacdo social da lirica’, a sondar o
modo como esses valores estdo representados nas opcbes formais do poema. O critico

alemdo propde, a esse respeito, a formulacdo fundamental de que “a referéncia ao socia
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ndo deve levar para fora da obra de arte, mas sim levar mais fundo para dentro dela’*®.

Ocorre gque, como pretendemos mostrar, o trabalho de Cesariny nos seus poemas criticos
incide particularmente, visto que se trata de um processo racional de desmontagem
linguistica, sobre o nivel formal dos textos (inclusive no sentido de destruicdo da propria
forma), na linha em que se situaram as poéticas de vanguarda. A relacdo entre esse
trabalho formal e o trabalho critico que Cesariny realiza com seus poemas no meio cultural
portugués € uma relacdo chave para a discusséo contida nas conclusdes desta Dissertacao,
e em funcdo dessa problemética as observagdes de Adorno sdo pertinentes para aicercar
nossa argumentacao.

A nocdo que serve de base as consideracbes da analise marxista de Adorno,

proposta por Marx no texto de O Capital **°

, € ade reificacdo, ou coisificacdo, do sujeito e
da linguagem. Tal coisificacdo se aprofunda historicamente a medida que a burguesia
assume com mais e mais propriedade o seu papel politico de classe opressora, encastelada
no poder politico da sociedade capitalista. O tedrico inglés Terry Eagleton esclarece que,
para Adorno, “a sociedade capitalista definha nas garras de uma reificacdo que a tudo
permeia, desde o fetichismo da mercadoria e os hébitos da fala até a burocracia politicae o
pensamento tecnol 6gico” ***. Ela é uma das pegas da ideologia dominante e burguesa que
oculta as relacbes econdmicas reais entre 0s grupos sociais em favor de uma visdo de
mundo que dissimula as origens sociais e histéricas das diferencas sociais e naturaliza
essas diferencas, fazendo crer que elas sdo inevitaveis e imanentes. Na “Palestra sobre
lirica e sociedade”, o pensador alem&o busca precisar a maneira como tal reificacdo incide
sobre a poesia, a0 comparar poemas de Goethe, de Mdrike e de Stefan George. Da mesma
forma, procura mostrar como a poesia pode ser uma forma de resisténcia a tal reificacéo,
portanto de resisténcia a ideologia dominante capitalista. Conforme Adorno, embora o eu-
lirico constitua um refigio contra os constrangimentos sociais, o proprio lugar reservado
pela literatura a esse eu-lirico e a esse reflgio €, ndo obstante, um lugar social em que se
pode fazer este tipo de exigéncia. Desse modo, a espontaneidade ndo é definida

psicologicamente, mas em relacdo ao discurso da linguagem: o “teor social” da lirica “é

13 ADORNO, Theodor. Palestra sobre lirica e sociedade. In: Notas de literatura 1. S8 Paulo: Duas
Cidades; Ed. 34, p. 66.

0 MARX, Karl. O caréter fetichista da mercadoria e seu segredo. In: O capital. S Paulo: Nova Cultural,
1996, vol. 1, p. 197-208.

Y“LEAGLETON, Terry. ldeologia. S&o Paulo: Editorada UNESP / Boitempo, 1997, p. 52.

78



justamente o espontaneo, aquilo que ndo é simples consequéncia das relacdes vigentes em
dado momento” 42,

O critico compreende a relacdo entre objetividade social e subjetividade individual
no poema através de uma complexa diaética: o eu-lirico representa uma subjetivacéo do
mundo que reencontra, em seu processo de subjetivacdo, os dados objetivos da realidade
contra a qual se volta, como que disfarcados ha maneira pela qual este universo subjetivo
seisolaem si mesmo; no poemalirico, é alinguagem do texto, incluindo os seus elementos
formais, que encena tal movimento do eu de dobrar-se sobre s mesmo, deixando nesta
encenacado as pistas pelas quais se pode reencontrar 0 universo social cifrado na mensagem
individual:

Através de suas configuracOes, a linguagem se molda inteiramente aos
impulsos subjetivos; um pouco mais, e se poderia pensar que somente
ela os faz amadurecer. Mas ela continua sendo, por outro lado, 0 meio
dos conceitos, algo que estabelece uma inelutavel referéncia ao universal
e a sociedade. As mais altas composices liricas sdo, por isso, aquelas
nas quais o sujeito, sem qualquer residuo da mera matéria, soa na
linguagem, até que a propria linguagem ganha voz. O auto-esguecimento
do sujeito, que se entrega a linguagem como a algo objetivo, € 0 mesmo
que o cardter imediato e involuntério de sua expressdo. assim a
linguagem estabelece a mediacdo entre lirica e sociedade no que ha de
mais intrinseco.'*

Historicamente falando, do periodo que vai do romantismo ao modernismo, Adorno
entende que ha um processo gradativo de erosdo no contato entre a linguagem daliricae o
cardter imediato da expressdo, de modo que o sujeito cada vez tem mais dificuldade para
esguecer de si, envolvido pelo individualismo da sociedade burguesa, que o coloca o
tempo todo diante de i, representado e autorrepresentado por uma linguagem degradada
pela utilidade prética. Particularmente, a relacdo entre o eu e a natureza figurada no texto €
um indice desta distancia entre linguagem e expresséo involuntaria. Na poesia de Goethe,
ha um contato sem travas entre essas instancias. 0 eu se projeta sem constrangimentos
sobre os elementos naturais, favorecendo uma sintese serena entre os sentimentos do eu e
os dados do mundo que comparecem no texto. No poema de Morike, tal sintese permanece
como um equilibrio fragil e crepuscular. E por fim, no texto de George, integrante do que

se poderia chamar de simbolismo aleméo, o leitor se vé no universo ja esquadrinhado pela

2 ADORNO, Theodor, Palestra sobre |irica e sociedade, op. cit., p. 73.
3 ADORNO, Theodor, Palestra sobre lirica e sociedade, op. cit., p. 74.
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ideologia burguesa, em que a expressdo do imediato esta inevitavelmente comprometida: a

poesia de George

pressupde como condic&o de sua possibilidade a sociedade individualista
burguesa e o individuo centrado em si mesmo (...) uma vez que essa
lirica ndo pode falar de nenhuma outra estrutura geral além da burguesa,
gue €la rejeita ndo apenas a priori e tacitamente, mas também
expressamente, entdo ela fica represada e reflui: simula a partir de s
mesma, de forma autocrética, uma condicgo feudal .**

Apesar de cerceada pela reificagdo da linguagem que se fecha sobre ela, a poesia
lirica @ um caminho pararesistir a esse processo, a partir da expressao que rompe o circulo
ideol 6gico, ndo no tema da composi¢do, No Seu aspecto mais imediato, mas neste soar do
eu na linguagem defendido pelo critico, que se identifica com o “esponténeo”, entendido
nao como operacao psicoldgica, como pratica da inspiracdo ou algo do género, mas como
resultado de um trabalho com a linguagem. Dessa forma, a lirica moderna possui um valor
de emancipacéo social, quando ela consegue readlizar-se plenamente como obra de arte; a
medida desta realizacdo constitui o objetivo da andlise socia da lirica proposta por
Adorno. Quando ndo se encontra tal realizagdo plena, o poema se fecha na confisséo
pessoal ou no esteticismo formal, que sdo duas possibilidades opostas mas complementares
do “auto-esquecimento” do eu ndo obter o equilibrio necessario para soar na linguagem
desta forma complexa, ou sgja, afastando-se do universo social, como se espera do texto
lirico, e a0 mesmo tempo deixando cifrados no texto elementos da relagdo entre individuo
e vidasocia reificada na cultura do capitalismo.

Neste esguema, a espontaneidade ndo € definida tendo-se como base o transe
inspirado, mas aquilo que foge a visdo de mundo ja pronta do capitalismo reificado: “Né&o
se trata de deduzir a lirica da sociedade: seu teor socia € justamente o espontaneo, aquilo
que ndo é simples consequéncia das relagdes vigentes em dado momento”**. O critico
pondera que esse processo “sera tanto mais perfeito quanto menos a composicéo lirica
tematizar a relacdo entre o eu e a sociedade, quanto mais involuntariamente essa relacéo
for cristalizada, a partir de s mesma, no poema’**. Assim, Adorno busca abordar
dialeticamente a questdo da linguagem da lirica moderna, mostrando como €ela se insere no

contexto mais amplo da sociedade capitalista.

144 ADORNO, Theodor, Palestra sobre |irica e sociedade, op. cit., p. 85.
> ADORNO, Theodor, Palestra sobre |irica e sociedade, op. cit., p. 73.
146 ADORNO, Theodor, Palestra sobre |irica e sociedade, op. cit., p. 72.
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Se a linguagem do simbolismo alemé&o parece ao fildsofo uma linguagem em que o
hermetismo denuncia a reificagdo da linguagem numa cultura capitalista, a poesia critica ja
se encontra num estagio acelerado dessa reificacdo, pois nela a espontaneidade do discurso
sustentado pelo eu é substituida por um aparato formal amplamente racional e pensado:
aquele involuntario da relagdo entre eu e sociedade é afastado pelo poeta, uma vez que a
linguagem da poesia critica aborda explicitamente tal relacdo. Na modalidade de poesia
critica que consideramos em nosso corpus, O poeta se esguiva até mesmo de reivindicar
como sua uma linguagem original qualquer, manipulando o texto de outros em diversas
configuragdes formais, arranjadas de modo a constituirem um discurso critico sobre as
linguagens dos autores originais. Tal consciéncia aguda da linguagem como meio de
expressdo encontra-se distante da pureza de uma voz espontanea, como ja observamos
acima. Uma questéo que se coloca, diante disso, é se a poesia critica corresponde a uma
espécie de grau maximo da reificacdo, representando a deposicdo dos recursos préprios do
poeta em face de uma situagéo extremamente constrangedora, ou se seria possivel pensar
em gque medida teria havido uma transformac&o nas formas do eu se expressar no texto, de
dentro do universo reificado do capitalismo avangado. Questdo que ndo pretendemos
resolver nos limites estreitos deste trabalho, mas que serve de ponto de orientagdo nas
discussdes especificas sobre a precariedade da expressdo do eu nos poemas do corpus.

Ela se relaciona de perto com a valoracéo dada ao eu como espaco de resisténcia a
reificacéo das relagcbes humanas sob o capitalismo pleno. Para Adorno, inserido numa
tradicdo marxista humanista, o frescor da expressdo espontanea gque Se encontra no
romantismo jovem de Goethe era um indicio fundamental de que o lirismo pode constituir,
através de seus meios proprios, uma trincheira de combate a alienacéo social, cavada no
espaco individual do eu-lirico. O lirismo cumpre entdo uma fungéo essencial de toda obra
de arte, que € a de desautomatizar os habitos de linguagem criados pela visdo ideolgica
hegemonica para colocar a linguagem (e a percepcdo do mundo que ela possibilita) a
servico da reificacdo. Desse modo, o discurso intimo do eu na lirica é visto como espaco
possivel de contraposicdo daideologia dominante. Diante da progressiva coisificagdo desse
eu na consciéncia burguesa e individualista da cultura capitalista, essa propriedade dalirica
se perde e 0 poeta passa a escrever acossado pela sua propria imagem, numa espécie de
decadéncia trégica e inevitavel a que estd condenado: o eclipse de uma expressao
transparente do eu ao soar na linguagem coincide com o enfraguecimento desse eu como

espaco de contestacéo.
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Um outro aspecto importante da reificagcdo na criagdo da obra de arte, e ainda
relevante para os propositos deste estudo, € proposto por Adorno em sua anadlise da musica
de entretenimento, constante no ensaio “O fetichismo na musica e a regressao da audicao”,
de 1938. Tomando como base uma perspectiva hegeliana, Adorno faz nesse ensaio severas
criticas aindustria cultural e a comercializagdo do jazz das “big bands”. O aspecto que nos
interessa agui € a analise da percepcao critica da totalidade da obra. O fildsofo, referindo-
se amusica, a aborda com um instrumento conceitual — a estética hegeliana— que se aplica
também a outras formas de arte. Segundo Adorno, os diversos elementos que compdem a
obra de arte, ao se articularem pelo autor criador, guardam a possibilidade de produzir um
olhar critico para os problemas e contradicbes da sociedade, enquanto estejam
efetivamente articulados na totalidade da obra; essa € mesmo uma propriedade da obra
artistica.

E dessa capacidade que os produtos da indUstria cultural s3o despojados, por
falsearem a articulagcdo das partes numa totalidade falsa, porque proclamada
artificialmente, sustentada pelo fetichismo da mercadoria. A totalidade falsa ndo é
resultado de um processo vivo de articulagdo entre 0s momentos parciais da obra, a partir
de um amadurecimento refletido dos recursos usados na obra e das relages entre o0 eu do
artista e 0 mundo; ela € apenas um pacote que reiine um conjunto de efeitos mais ou menos
a esmo, em funcdo de seus atrativos comerciais. Na musica, esse processo afasta
inexoravelmente o ouvinte do aspecto autenticamente artistico da obra, constituindo a
modalidade propria de como a musica na era do capital sofre a reificacdo de sua
linguagem.

O ponto gue nos interessa particularmente nessas consideracfes € a ideia de que
essa possibilidade de olhar critico sobre a realidade social que a obra artistica auténtica
produz, representada em sua totalidade, € uma manifestagdo da autonomia da obra de arte
diante de outros discursos sociais. Essa ideia se aplica a qualquer dominio artistico,
incluindo o da poesia, e caracteriza o esforgo realizado por boa parte da arte moderna para
tracar um campo que € puramente artistico, a salvo de diretrizes vindas de fora da arte, de
modo que a arte passa a ser uma atividade onde ndo hd amarras para aimaginagdo humana,
sitio que melhor simboliza a liberdade em relagdo a imagem que as ideologias fazem do
mundo, naturalizando-o e retirando seu dinamismo. A arte, por outro lado, pode restaurar a

diversidade de sentidos que a realidade apresenta para 0 ser humano, contribuindo para
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romper habitos de linguagem cristalizados pelo costume e que reproduzem uma Visao
ideol 6gi ca conservadora.

Tais consideracfes sdo relevantes no presente estudo em funcdo de dois fatores
basicos. Primeiramente, porque, nos poemas criticos de Cesariny em que €ele glosa a
linguagem de outros, ela aparece apropriada por um procedimento total: a assimilacéo ou
parddia da linguagem alheia atinge o texto globalmente, emoldurando toda a indagacéo
sobre seu sentido e o sentido de suas partes. Em segundo, porque o trabalho de buscar uma
visdo da realidade mais autbnoma para a obra de arte era consequente com o ambiente de
fechamento politico em Portugal.

Levando todas estas observaces em conta, um estudo do surrealismo em Portugal,
especia mente de suas heterodoxias, ndo pode deixar de ser um estudo de como se criaram
nesse pais formas simbdlicas de resisténcia ao discurso estatal do fascismo que se
disseminou tdo completamente sobre a sua vida social e privada, ao longo de tantas
décadas. A ditadura ndo conjurou apenas a forca fisica como forma de coercéo, mas
também um controle sobre a circulagdo dos discursos no tecido da sociedade,
influenciando até mesmo a subjetividade daqueles que tiveram de viver sob seu jugo. O
surrealismo portugués, se prodigo em obras e limitado nas intervengdes politicas, como se
vera mais abaixo, redliza nessas obras, tirando proveito do espaco que a arte tem,
legitimado pela tradicdo, de lancar um olhar mais livre sobre a realidade social, um
trabalho de problematizar a linguagem com gue se compreende e concebe a realidade,
buscando negar as formas convencionais e tradicionais dessa linguagem, entendida como
solidaria aos poderes repressivos da sociedade.

Os artistas ligados a agitacdo surrealista expressam claramente, nos manifestos do
Abjecionismo, a compreensdo de uma consciéncia de sua funcéo social. Por exemplo, no
ensaio de Ernesto Sampaio, “A Unicareal tradi¢do viva’', numa terminologia préxima a de
Adorno:

A Mora é a ac¢do da Poesia. Quero dizer: o poeta € exemplar. Ele ndo
pode aceitar que a sua volta se coisifique o homem. Sabe muito bem
precisar a sua subsisténcia da liberdade dos outros, porque sem a critica
engendrada por essa liberdade as suas perspectivas ndo se definem,
ficando ele como uma méaquina a projectar um belo filme sobre um

espaco vazio (...).*"

147 SAMPAIO, Ernesto. A Unicareal tradicdo viva. In: VASCONCELOS, Mério Cesariny de (org.). Surreal
Abjeccionismo. Lisboa: Editorial Minotauro, 1963, p. 69. Grifo do autor.
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Mario Cesariny, por sua vez, inicia 0 seu mais importante livro de poesias, Pena Capital,
de 1953, com um poema intitulado “noticia’, em que afirma, metaforizando a opressao
social que o envolvia: “e como se ndo fosse desde ja um admiravel e surpreendente esforgco
a nossa accdo de escritores / afogado num poco canta um homem”**, Os dois trechos
servem para mostrar que os autores do surrealismo portugués estavam cientes dessas
questdes colocadas pelo contexto politico-socia e refletiram sobre a fungdo da lirica em
uma sociedade sob o jugo da ditadura.

O problema que se apresenta a partir disso € a avaliagdo de como os autores do
movimento efetivamente conseguiram se elevar a um plano expressivo realmente lirico,
traduzindo a sua situacdo dramatica no trabalho com a linguagem, ou entdo como ficaram
presos a esse duro contexto e ndo tiveram meios de superalo. Neste aspecto, como
resultado da reificagdo da linguagem, ao formalismo vazio ou ao narcisismo obsessivo se
acrescenta o problema das influéncias, que ja discutimos mais acima: uma necessidade
imperativa de assimilar uma estética, conquistando a0 mesmo tempo a autonomia criativa
gue a moderna concepcdo da arte exige do criador. A razdo de ser do presente trabalho
reflete em que medida se pode dizer que a obra poética de Mério Cesariny, militante do
surrealismo, obtém tal elevacdo no ambito da poesia critica, uma vertente de sua poesia
que apresenta de forma complexa a presenca ausente de um eu-lirico diante de uma
desagregacéo linguistica racionalmente plangada, em principio o oposto do lirismo
moderno, fundado na nogdo de subjetividade.

Na propria producéo critica de Adorno encontra-se uma andlise breve do
movimento surrealista parisiense que pode contribuir para a discussdo do movimento
portugués, no pegqueno ensaio “Revendo o Surrealismo”, de 1956. O estudioso aleméo
caracteriza o procedimento sistemético do surrealismo, tanto na poesia quanto nas artes
plasticas, como “montagem”:

O esquema desses procedimentos [artisticos] €, sem dlvida, a montagem.
Seria fécil mostrar que a pintura surrealista genuina opera com motivos
provenientes da montagem, e que a justaposi¢do descontinua das imagens
nalirica surrealista também possui esse caréter.**

Essas montagens gque constituem o procedimento principal da producdo dos surredistas

tém como fonte principal o universo das ilustragdes que circulavam nas Ultimas décadas do

148 \/ ASCONCELOS, Mério Cesariny de. Pena capital. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p. 11.
199 ADORNO, Theodor. Revendo o Surrealismo. In: Notas de Literatura |. S0 Paulo: Duas Cidades; Ed.
34, 2003, p. 137.
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século XIX e que sdo chamadas de “imagens infantis da modernidade”**

por Adorno,
tendo em vista que elas circulavam no momento de formacéo da sociedade de massas. Para
o critico, o trabalho dos surrealistas consiste em resgatar 0 universo dessas ilustracdes
antiquadas, velhas, que, para eles, tinham o sabor de algo visto na tenrainfancia (e quando
esses artistas eram criangas, as ilustragdes efetivamente circulavam entre o grande
publico), desmontando-as e acrescentando-lhes outros elementos em funcdo de como as
lembrancas infantis dos artistas as haviam preservado, obedecendo a preceitos oriundos do
desgjo inconsciente. Assim, a escrita automatica ndo representa de modo direto a voz do
inconsciente, mas algo que Adorno designa como a “tentativa de trazer atona, por meio de
explosdes, as experiéncias infantis’ .

O dado central da poética surredista, na visdo de Adorno, é o choque ou
estranhamento, que compde o objetivo de cada uma das imagens desconcertantes. Mas esse
choque ndo € feito com simbolos misteriosos do inconsciente: ele é construido através do
fluxo de imagens, que correspondem antes a uma espécie de atulhamento critico da
imagem do mundo convencional que 0 europeu possuia nas primeiras décadas do século
XX, invertendo-lhe a crenca progressista ao confronté-la com uma multiddo de fragmentos
singulares: nas imagens surrealistas “a sociedade burguesa abandona a esperanca de
sobreviver a si mesma’ 2. O impeto construtivo do surrealismo, que o levou a recusar 0
caminho do dadaismo na direcéo da autoaniquilacéo da arte, o coloca, diante do mundo das
mercadorias, a reiterar o atulhamento da realidade com as coisas estranhas que sdo as suas
imagens, substituindo os objetos destacados convencionalmente na categorizagdo que a
lingua realiza sobre a realidade por imagens que traem o sentido racional. E por isso que
Adorno diz gue as imagens surrealistas, ao invés de expressdes puras do incognoscivel
inconsciente, sdo “fetiches da mercadoria— nos quais umavez se fixou algo de subjetivo: a
libido” 3. Ou em outra passagem, de um modo mais claro: “as deformacdes testemunham
o efeito da proibicdo no que um dia foi desejado’ ™. Assim, os poemas surrealistas trazem
0s restos de objetos de desgjo, reorganizados em um caos de imagens desconexas.

Tal operagcdo sobre a realidade possui um correlato no plano da linguagem que a
representa. As imagens produzem uma espécie de concretizacdo da linguagem, que as faz

deixarem de compor um discurso para se tornar um conjunto de coisas que ocuparam, no

1% ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 138.
1531 ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 138.
152 ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 139.
153 ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 139.
> ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 140.
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discurso, os lugares reservados as palavras e as frases, atulhando-os, como no ambiente de
um brecho. Isso leva Adorno a destacar uma caracteristica eminentemente plastica na
estética surrealista. Ao aproximé-la da frase de Hegel, “A Unica obra e acdo da liberdade
geral é por isso a morte, uma morte na verdade sem sentido ou realizacdo”**°, Adorno
entende que a rejeicdo do niilismo por parte do surrealismo parisiense traz um diagndéstico
que versa sobre o destino historico das promessas iluministas, fundadoras da modernidade,
ressaltando que o surrealismo trabalha transformando o discurso propriamente verbal em
um mundo de elementos palpaveis:

JA se comentou, sobre a frase de Hegel, que nela o Iluminismo supera
dialeticamente a s mesmo mediante a sua prépria efetivacdo; pagando
um alto preco, ndo como uma linguagem da imediatidade, mas sim como
testemunha da reverséo da liberdade abstrata em uma supremacia das
coisas. Nesse sentido, é possivel compreender o surrealismo como mera
natureza. Suas montagens s30 as verdadeiras naturezas-mortas.**®

E somente na medida em que a revolucdo burguesa e o mundo que ela cria logram o
sentimento de liberdade anunciado por ela que a consciéncia poética se vé compelida a
chocar-se incessantemente com a realidade, torcendo cada vez mais sua representacdo, sem
conseguir, contudo, recuperar a “liberdade abstrata’, mas povoando o que seria 0 real com
imagens gue o hegam criticamente conduzidas por desejos recalcados, resgatando por essa
via, e ndo pela inspiragdo, a participagdo do desegjo na escrita poética. A proibicdo, que
representa o poder social e recalca o desgjo, e que é imposta pelo contexto histérico, rompe
a unidade da subjetividade de tal forma que a torna “estranha até diante se s mesma’*".
Tal é a participacéo da concepcao surrealista no universo reificado do capitalismo, “a meio
caminho entre a esquizofrenia e a reificagio” >,

Entretanto, a linguagem do surrealismo ndo redunda em um narcisSiSmo puro e
simples, o que colocaria os textos surrealistas na malha do universo reificado do
capitalismo. Embora Adorno ndo pareca ver com bons olhos o hermetismo poético gestado
no simbolismo, do qual os surrealistas sdo adeptos, ele ressalta um valor contestador na
poesia do movimento. N&o se trata do individuo voltado para si mesmo, autoexaltando-se,
mas do individuo que olha para dentro de suas memarias num contexto de constrangimento

social, e sd encontra no proprio desgo um sentido a mais do que o de serem memodrias.

1% ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 139.
1% ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 139.
7 ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 138.
158 ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 138.
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Adorno formula essa ideia escrevendo que “as imagens dial éticas do Surrealismo sdo as de
uma dialética da liberdade subjetiva em uma situacdo de ndo-liberdade objetiva’*®®. Tal
formulacdo é-nos particularmente valiosa no transcurso deste trabalho, uma vez que a
poesia dos surredlistas portugueses se depara com uma realidade objetiva bastante
repressiva. Considere-se, mais abaixo'®, as observagBes de Risset a respeito da
individualidade na poesia dos portugueses.

Pode-se, enfim, destacar que a assercéo de Rifaterre sobre o cardter destrutivo da
escrita automética, em relacdo a lingua que Ihe serve de suporte, ndo esta em desacordo
com a Vvisdo critica que Adorno constroi sobre 0 movimento surrealista. Adorno parece
igualmente desconfiar do hermetismo das imagens, embora por motivos diversos. se 0
motivo de Rifaterre é de ordem semidtica, uma vez que o codigo poético corréi a funcdo
comunicativa da linguagem, em Adorno o motivo se relaciona com a forma com que o
texto poético exprime as formas de reificagcdo. Ambos os autores desmontam, sob
diferentes pontos de vista, 0s procedimentos retoricos do surrealismo, demonstrando que a
escrita automética, a despeito de seu incensamento por Breton e outros, obedecia a
preceitos retdricos como gualquer outra forma de discurso, e ndo podia ser colocada como
forma privilegiada do uso da palavra, tal como foi feito no tom laudatdrio dos manifestos.

O aparato conceitual que Adorno mobiliza para propor 0 seu olhar para o
surrealismo, dando énfase as relaces entre lirica e o contexto politico-social, € um ponto
de referéncia pertinente para abordar os esforgos criticos do surrealismo em Portugal,
acima de tudo porque os proprios surrealistas se interpelaram em fungdo daquele contexto,
e buscaram dar um sentido as suas obras gque se inseria na luta contra o regime fascista e
contra a opressdo social e psicoldgica vivida pelos portugueses. E nesse sentido que
entenderemos aqui o0 trabalho que a poesia critica de Cesariny dirige sobre a tradicéo
poética que esta diante dele. E as escolhas formais do artista pdem em discusséo a
participacdo da poesia surrealista na expressao e na recusa da reificagdo que atravessa a
sociedade, impondo sobre a linguagem a preponderéncia da ideologia capitalista. As
condicBes em que isso se da e pode ser estudado sdo o fio condutor que atuou na selecdo

dos poemas que compdem o corpus a ser apreciado no trabal ho.

1% ADORNO, Theodor, Revendo o Surrealismo, op. cit., p. 139.
190 \/er p. 93-96 deste trabalho.
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CAPITULO 2 - A POESIA CRITICA DE MARIO CESARINY:
TEORIA E LEITURAS

2.1. O SURREALISMO EM PORTUGAL
2.1.1. O MOVIMENTO SURREALISTA PORTUGUES: PROPOSTAS E DILEMAS

Quando se aborda especificamente 0 movimento surrealista portugués, as questbes
colocadas pela oposicdo entre a submissdo a uma orientagdo francesa e a busca de
autonomia se fazem sentir. A comegar pela existéncia efémera e tumultuada do surrealismo
em Portugal, que o professor Perfecto Cuadrado divide em trés etapas. um “pré-
surrealismo”, marcado pela publicacdo de Apenas uma narrativa, em 1942, por Antonio
Pedro, e por reunides, em 1942-44, no Café Herminius, em Lisboa, de vé&rios artistas
engajados em “atividades ludico-criativas’ de cardter “dadaista’*®*, fase que se encerrou
em 1944 com a adesdo da maioria do grupo ao neorrealismo, adesdo que ndo duraria mais
de dois anos; um periodo “combativo”, com a formacdo do Grupo Surrealista de Lisboa
(GSL) em 1947, como resposta e critica ao projeto neorrealista, e a subsequente
dissidéncia e a formagdo, no ano seguinte, de um grupo dissidente (GD), autointitulado
“Os surreadlistas’, mais proximo das propostas de Breton, embora a atividade de ambos os
grupos n&o ultrapassasse 0s primeiros anos da década de 50; e o “ Grupo do Café Gelo” %,
gue reuniu artistas do periodo anterior € novos nomes em reunides que ocorreram entre
1956 e 1959, e produziu certo numero de obras. Para o critico, ap0s esse periodo houve
reagrupamentos ocasionais, Como 0 movimento Surreal-Abjecionistaem 1967, e a agitacdo
coletiva propriamente ligada ao surrealismo se encerrou em 1970, com a publicacdo de
uma col eténea denominada Grifo.

O momento crucia da eclosdo surrealista em Portugal € o segundo periodo, quando
se formaram e se desagregaram os dois grupos surrealistas. Em 1947, como reacéo ao
neorrealismo vinculado a orientacdo dstalinista, forma-se o GSL, reunindo artistas
remanescentes do Café Herminius e outros, dos quais a maioria havia passado pelasfileiras
neo-realistas, e buscavam no surrealismo um discurso critico contra essa orientag&o.

181 CUADRADO, Perfecto. Introducgo. In: CUADRADO, Perfecto (org.). A Unica real tradicdo viva —
Antologia da poesia surrealista portuguesa. Lisbhoa: Assirio & Alvim, 1998, p. 29.
162 CUADRADO, Perfecto, op. cit., p. 32.
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Cesariny, numa linguagem que ainda ndo era surrealista, escreveu sobre o neorrealismo:
“Burgueses somos todos / 6 literatos / burgueses somos todos / ratos e gatos’ . O GSL,
mirando-se no modelo parisiense, engajou-se em uma preocupagdo de intervencdo no
panorama cultural lisboeta, além da investigacdo estética propriamente dita. Entretanto,
poucos meses depois (agosto de 1948), ocorreu uma dissidéncia do GSL, encabecada por
Cesariny, que se exprimiu entdo nos seguintes termos, numa carta dirigida a Antonio
Pedro: “Serve esta para dizer que me desligo inteiramente do chamado Grupo Surrealista
de Lisboa por ndo acreditar que seja grupo e menos ainda que seja surrealista’**. Marinho
destaca que a formacgdo de um grupo surredlista dissidente exprime a busca de “um
surrealismo puro e animado do espirito dos primeiros surrealistas franceses’'®®, e nesse
sentido, de um surrealismo gue seguisse a linha bretoniana, contrapondo-se a tendéncia do
GSL em privilegiar uma linha mais politicamente comprometida, identificada com a obra
de Louis Aragon e com as obras mais politicamente engajadas do grupo de Paris.

Em 1949 os dois grupos realizaram suas exposi¢oes. Em janeiro, o GSL fez sua
primeira e Unica exposicdo, com a participacdo dos artistas José-Augusto Franca,
Alexandre O’Neill, Antonio Pedro, Antonio Dacosta, Fernando de Azevedo, Jodo Moniz
Pereira e Vespeira. O catdlogo da exposicdo foi censurado por defender a candidatura de
Norton de Matos, “oposicdo” ao candidato de Salazar, nas eleicdes presidenciais que se
realizariam em breve; a capa do catdlogo ficou em branco, com o X da censura salazarista,
como forma de protesto dos artistas, mas 0 evento mostrou os limites estreitos em que a
sua opinido e a disposicdo de expressala estavam encerrados pela censura fascista.
Juntamente com a exposicdo, foram publicados os chamados “Cadernos surreaistas’,
quatro livros compostos pelo catalogo da exposicdo, dois livros de poesia, de Pedro e
O'Neill, e um livro com artigos e manifestos de Franca; apenas mais um livro, contudo,
seria publicado, da francesa Nora Mitrani, em 1950. Segundo observa Marinho, “poucos

»166 & nenhum eco fora dos circulos intelectuais.

foram os ecos que esta exposicao mereceu
O GD afirmou-se em performéticas e polémicas intervencbes nas reunides do

JUBA (Jardim Universitério de Belas Artes, na Universidade de Lisboa) em maio de 1949,

163 \VASCONCELOS, Mério Cesariny de. Litania para os tempos de revolucgo. In: Burlescas, tedricas e
sentimentais. Lisboa: Editorial Presenca, 1972, p. 73.

164 apud MARINHO, Maria de Fatima. O surrealismo em Portugal. Lisboa: Imprensa Nacional / Casa da
Moeda, 1987, p. 45.

1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 45.

186 M ARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 49.
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que tinham por tema o surrealismo; os dissidentes obtiveram, com essas sessdes, O
escandalo que os surrealistas franceses tanto praticaram nos anos 20, muito embora sua
repercussao ndo ultrapassasse novamente os circul os intel ectuais e académicos. Em junho e
comegos de julho, o GD organizou a “12 Exposi¢éo dos surrealistas’, na qual participaram
Henrique Risgues Pereira, Mério Cesariny, Pedro Oom, Antonio Maria Lisboa, Fernando
José Francisco, Mario Henrique Leiria, Cruzeiro Seixas, Fernando Alves dos Santos,
Carlos Eurico da Costa, Antonio Paulo Tomaz, Jodo Artur da Silva e Carlos Calvet. A
exXposi¢ao ndo teve uma recepcdo melhor do que a do GSL. Os dois grupos se dedicaram,
nos Ultimos meses de 1949, a atacar-se mutuamente em artigos de jornal, mas essa
polémicafoi minguando pela dispersdo do GSL em fins de 1949 e comecos de 1950, sendo
gue a ultima atividade que organizaram foi a conferéncia da referida Nora Mitrani, em
janeiro de 1950.

O GD sobreviveu a desagregacdo do GSL, mas apenas para agonizar também nos
anos seguintes. Em junho de 1950, realizaram sua segunda e Ultima exposi¢ao, com menor
quantidade de participantes. Leiria, Cesariny, J. A. da Silva, Seixas, José Francisco e
Risques Pereira, e com a mesma repercussao acanhada. Nos anos de 50 e 51 o grupo
realizou a publicagdo de diversos trabalhos literarios e se envolveu em vérias polémicas
nos jornais, com ex-membros do GSL e com a critica especializada, em particular com o
presencista Jodo Gaspar Simdes. Mas baixas em seu reduzido elenco vieram a inviabilizar
a continuidade do grupo: O’ Neill (que colaborou com os dissidentes apos a dissolugdo do
GSL) saiu em 1951, Leiria em 1952, Anténio Maria Lisboa faleceu precocemente, de
tuberculose, em 1953, e Cruzeiro Seixas mudou-se, nO0 mesmo ano, para Angola
Permaneceram respondendo pelo surrealismo alguns artistas isolados, com destaque para
Mario Cesariny e Natdlia Correia, que encarnariam com o0 tempo a memdria viva do
movimento. Cesariny, citado por Marinho, avaliou em entrevista de 1972 a experiéncia do
GD: “A nossa actuacdo agui € e foi sistematicamente desorganizada. Nem sequer
formamos realmente um grupo. Eramos umas pessoas zangadas no meio do mar ato e

havia um naufragio — nés escolhemos a mesma jangada’ **’

. Segundo a avaliagdo de Leiria,
em carta de 1951 a Carlos Eurico da Costa, a consequéncia disso foi uma falta de
envolvimento maior dos artistas com os préprios objetivos a que se propuseram:

Como sabes, verificaste e assististe, nada de verdadeiramente
revolucionario construimos, ja porque ndo pudemaos, ja porque, por vezes,
ndo o quisemos. A nossa luta caracterizou-se sempre por uma fuga

167 apud MARINHO, Maria de Fétima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 65-66.
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constante as responsabilidades e por uma qualidade muito préxima da
“blague’. Dela nos resta agora e apenas a verdade encontrada pela
experiéncia poética, verdade essa que nos € cara mas que, para mim, acho
insuficiente como meio de combate.™®

Por outro lado, essa desorganizacdo do grupo dissidente se traduziu na firme
disposicdo dos artistas de, ab mesmo tempo em que reivindicavam para si a autenticidade e
a radicalidade da postura surrealista, rejeitar vivamente qualquer tentativa da critica de
“enquadrar” os artistas em uma visdo pré-concebida de surrealismo. Essa irredutibilidade
contra qualquer ortodoxia esta bem expressa no manifesto de Cesariny “Mensagem e
ilusdo do acontecimento surrealista’, publicado na coleténea A intervencdo surredlista, de
1966:

Pode-se ser surrealista sem se ter lido Breton. Pode-se ler Breton e ndo se
ser surrealista. Pode-se ser surrealista e ndo se ser, realmente, mais nada.
Pode-se ndo ser surredlista e prestar-se com isso excelente servico atodos
e ao surrealismo em especia (...) Nunca nos propusemos repetir num
tempo e num espaco “nossos’ ateoria do surrealismo nascente, a ndo ser
na medida em que nasciamos nele.*®

Quando os artistas ligados ao surrealismo voltaram a se reunir, juntamente com
novos integrantes, no final dos anos 50, nos Cafés Royal e Gelo, ja ndo havia entre eles
uma énfase especial na palavra “surrealismo”: 0 grupo se organizou Sem propor-se como
movimento especifico. Anténio José Forte, citado por Cuadrado, assm se refere as
reunides do Café Gelo:

Agora, porém, nesse final de década de cinglienta era 0 modernismo, que
desde Orpheu tivera de sobrevoar a grande altura a cabega da contra-
revolucdo presencista e a cabeca mole do neo-realismo, para néo falar
doutras cabegas, que se sentava as suas mesas (...) dez anos depois de
sentar no café Herminius com o nome de Grupo Surrealista. Um
verdadeiro escandalo, que ndo era provocado por um manifesto, por um
grupo com nome préprio, por uma revista, mas por um grupo iconoclasta
e libertério onde se falava de tudo, até de literatura e arte, e de rosas
também.*"°

Cesariny, contudo, empenhou-se em manter o termo vivo, organizando nos anos 60,

com remanescentes do grupo do Café Gelo, a publicacdo da referida A intervencéo

168 apud MARINHO, Maria de Fétima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 94.

189 \VASCONCELOS, Mé&io Cesariny de. Mensagem e ilusBo do acontecimento surrealista In:
VASCONCELOS, Mério Cesariny de (org). A intervencao surrealista. Lisboa: Ulisséia, p. 237.

10 FORTE, Anténio José. Breve noticia, breve elogio do grupo do Café Gelo. Apud CUADRADO, Perfecto.
A Unica real tradigdo viva — Antologia da poesia surrealista portuguesa. Lisboa: Assirio & Alvim, 1998,
p. 33.
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surrealista, a que se seguiu em 1967 uma exposicdo, seguida da publicacéo, coletiva, do
volume Surreal Abjeccionismo, termo criado por Pedro Oom, para identificar uma postura
estética que ainda se voltava para a exploracéo do imaginario, mas incorporando uma nota
radicalmente pessimista que destoava do surrealismo francés, criando com isso 0 que

Lopes e Saraiva chamam de “amégama’'"

com tendéncias contemporaneas, como 0
teatro do absurdo e o existencialismo. Abrindo o volume, a dupla epigrafe de Oom,
enguanto rende homenagem a Breton, citando um trecho do Segundo Manifesto que afirma
gue “tudo leva a crer que existe um certo ponto do espirito de onde avida e a morte, o real
e 0 imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicavel, o que estd em cima
e 0 que esta em baixo deixam de ser apercebidos contraditoriamente”, contrapde-se a
Breton ao reproduzir o mesmo trecho, mas com um acréscimo: “(...) deixam de ser e néo
deixam de ser apercebidos contraditoriamente”!”?. Em entrevista a0 Jornal de Letras e
Artes, em 1963, citada por Marinho, Oom afirma sobre o abjecionismo que o seu fim € o
mesmo do surrealismo, e explica:

NOs também acreditamos na existéncia de um determinado ponto do
espirito onde a vida e a morte, o alto e o baixo, 0 sonho e a vigilia, etc,
deixam de ser contraditoriamente apercebidos, mas cremos igualmente na
existéncia de um outro ponto do espirito onde, simultaneamente a
resolucdo das antinomias se toma consciéncia das forcas em germe que
irdo criar novos antagonismos.*’

A despeito de sua proposta, o abjecionismo ndo se transformou em movimento coletivo, e
sua principal manifestacdo foi a referida coletanea; parece-nos, contudo, que o
abjecionismo formula a questdo de um modo que representa bem o espirito dessa
manifestacdo, que se manteve vivo em Cesariny e em outros artistas do grupo, antes
mesmo de sua experiéncia como surrealistas.

Assim, a efemeridade da existéncia grupal do surrealismo portugués leva a uma
séria ponderacao das afirmagdes de Rivas sobre a suposta inferioridade dos portugueses e o
seu “complexo de bastardo”, ainda mais quando se verifica que também houve, durante as
polémicas entre 0 GSL e os dissidentes, diversas idas a Paris de integrantes dos dois
grupos, em busca de uma filiagdo formal ao grupo de Breton, filiacdo afinal recusada a

ambos. Teria o critico francés razdo no que afirma, e entdo chegariamos a conclusdo de

11 SARAIVA, Anténio José & LOPES, Oscar. Histéria da literatura portuguesa. 72 Ed., Santos: Livraria
Martins Fontes, 1973, p. 1136.

12 O0OM, Pedro. In: VASCONCEL OS, Mé&rio Cesariny de (org.). Surreal Abjeccionismo. Lisboa: Editorial
Minotauro, 1963, p. 13.

173 apud MARINHO, Maria de Fétima, O Surrealismo em Portugal, op. cit., p. 67.
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que os fatos da cultura sO podem ser compreendidos sob um crivo coloniaista? O
problema néo esta nos fatos em si, que demonstram a paralisia dos grupos portugueses no
que diz respeito a intervencdo na sociedade, mas na maneira de entendé-los. Rivas
pretende encarecer a importancia da conducdo francesa do movimento pelo grupo
parisiense redivivo no pés-guerra, e conclui pela insuficiéncia dos portugueses, amparado
no truismo de que s6 ha surrealismo nas democracias ocidentais. Dizemos “truismo” pois o
argumento de Rivas € questionavel: deve-se pensar que um povo que vive sob o jugo de
uma ditadura é submisso e conformado, e ndo possui o direito de se revoltar? Antes dos
portugueses terem que “se elevar” até a democracia francesa e seus modelos civilizados,
pode-se perguntar se 0 surrealismo parisiense teria condicdes de se desenvolver sob um
regime fascista ou nazista; a ocupacdo da Franca pelas tropas alemas durante a guerra
demonstra que a tarefa ndo € téo tranquila quanto possa parecer.

A nosso ver, um ponto de vista mais equilibrado poderia esclarecer o que em Rivas
parece apenas um esforco desarticulado e parcial. A esse respeito, sdo pertinentes as
observactes de Jacqueline Risset em seu pegueno, porém lucido artigo nos Cuaderni
portoghesi sobre o surrealismo portugués'’*. Risset parte dos mesmos questionamentos de
Rivas: seria 0 surrealismo portugués uma mera sombra do francés? Ao que responde
negativamente, embora o surrealismo dos portugueses ndo tenha se dado “segundo a
modalidade inventada e praticada pelo grupo bretoniano”!™. A critica destaca que a
vanguarda portuguesa que se reuniu nos grupos surrealistas viveu a paradoxal situagcdo da
inatualidade, devido a dois fatores. o fechamento do contexto politico do fascismo
salazarista, onde a revolta contra o Estado significava efetivamente um “suicidio inGtil” ",
e 0 cardter anacronico desse surrealismo, que se baseou totalmente nos manifestos e
discussdes préprias do entre-guerras, do “surrealismo histérico”, e de textos que o
delimitam nessa perspectiva, como por exemplo a referida Histéria do surrealismo, de
Maurice Nadeau, ao que Risset comenta: “E dificil compreender hoje como um grupo
‘surrealista possater nascido desta pagina objetivizante e conclusiva’”’.

Risset propde que a originalidade do surrealismo portugués nasce da singularidade
de sua situagdo histérica, que ndo é vista como limitante, mas como condi¢do importante

de sua identidade. Contrariamente a0 surrealismo parisiense, que recusava a obra

174 RISSET, Jacqueline. | discepoli di Breton: paradossi di un’avanguardia inattuale. In: Quaderni
portoghesi. Pisa: Giardini Editori e Stampatori in Pisa, n° 3, 1978, p. 81-88.

5 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 82.

176 RISSET, Jacqueling, op. cit., p. 85.

Y7 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 82.
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individual, “vista como produto individual, finito, integrado no mercado burgués’*”®, em

favor da atividade de grupo, que dissolvia “0 ponto de vista estético do ‘Poeta "',

0s
surrealistas portugueses se destacam justamente pelas obras que produziram, enguanto sua
atividade de grupo, restrita pela censura fascista, e afetada pela prépria desorganizacéo dos
participantes, foi bastante limitada. Entretanto, ao invés de constituirem uma sombra do
surrealismo histérico, os portugueses 0 assimilaram segundo uma outra dinamica propria
da realidade portuguesa, na qual a obraindividual representava aquela altura um “simbolo
e estimulo a liberdade de criacdo”'®, diante da ideologia oficial fascista e também do

neorrealismo, “Unica forma estética de oposicdo entéo existente”'®

, que condenava uma
expressdo literaria mais pessoal em nome de uma literatura de propaganda da revolucéo e
do Partido. Assim, no contexto portugués a obra individual, que era taxada de burguesa
pelos surredlistas de Paris, era um valor positivo a ser afirmado, uma vez que a propria
individualidade n&o era um dado estével diante do Estado policia fascista, e tinha de ser
conquistada e construida. Esse dado € relevante na reflex&o sobre a construgdo do eu-lirico
na obra de Cesariny.

A defesa irredutivel da liberdade de criacdo individual, em relacdo até mesmo as
diretrizes do surrealismo francés, se consistiu numa barreira para a consolidacéo dos
grupos, foi uma tomada de posicdo critica em relacdo ao contexto, resultado de uma
avaliacdo consciente dos artistas portugueses — e ndo a mera expressao de um recalcado
complexo de bastardo. 1sso quer dizer que a divisdo empreendida por Rivas entre atividade
grupal, o “verdadeiro” movimento, e a simples “atitude” surredista € uma divisdo falsa,
pois as coisas ndo se passam de forma tédo simples: os portugueses, tipicos candidatos a
marginais, conseguiram com sua atitude encarnar a problematica central do surrealismo,
encoberta pela questdo da escrita automética, a saber, a defesa da liberdade de criago na
arte, em meio ao fechamento politico do pds-guerra, quando as relacBes entre arte e
politica estavam especialmente sujeitas ao autoritarismo dos politicos.

As relacdes com o surrealismo do grupo de Paris sdo, pois, mais complexas do que
uma relagdo de tipo “gabinete central / sucursais’, e envolve, como ja salientamos, a
consideracao da producéo efetiva dos artistas, e ndo a sua simples desqualificagdo, por néo

se engquadrarem em critérios pré-estabelecidos. Se essa relacdo for pensada de forma

178 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 82.
¥ RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 82.
180 RISSET, Jacqueling, op. cit., p. 83.
181 RISSET, Jacqueling, op. cit., p. 83.
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puramente institucional, escapa-nos 0 que ha nela de mais essencial, a reflexdo sobre o
sentido do surrealismo enguanto movimento de ideias. Pois, enquanto encarnou o periodo
entre-guerras, onde esses artistas desenvolveram sua praxis, 0 movimento viveu 0s seus
dilemas entre pensamento e acdo; no pos-guerra, contudo, coloca-se a questdo do que €
vélido universalmente no surrealismo, para além de sua circunstancia especifica, o que é
valido para todos. Essa indagacdo ultrapassa a dimensdo institucional, que se torna
secundaria, e abrange as obras, 0 que os surrealistas escreveram, pintaram, etc, e a
memoria que se tem disso, inclusive do esfor¢o de alguns em negé-las.

Dai que Risset afirme, enfim: “mais do que signo de pertencimento a uma corrente
concreta, 0 home ‘movimento surrealistal funcionava para 0s Seus participantes como
simbolo e estimulo da liberdade de reinventar por meio da criacgo individual”*®, e assim a

palavra “surrealismo” ganhava para os portugueses um sentido “antiparalisante”®®

em
relacdo a situagdo politica intransponivel. Foi assim que eles cultivaram uma estética
marcada por tais circunstancias. em primeiro lugar, ndo havia um projeto politico dos
grupos, o que a critica demonstra examinando os manifestos a fim de mostrar a vaguidao
das referéncias politicas que ha neles; em segundo, 0s portugueses desenvolveram uma
Visd0 menos otimista e entusiasmada do que os franceses, marcada por imagens noturnas,
angustiadas, tensas, finalmente, essa visdo mais angustiada acabou por se transformar em
critica a visdo de mundo excessivamente luminosa e positiva de Breton, sobretudo na fase
abjecionista:

A prépria palavra “abjecionismo” assinala uma espécie de revolta contra

0 aspecto “elevado” de Breton, o que Bataille Ihe reprova como

“icariano”, ao qual opde (...) a vitalidade do “putridume” e a atividade

revolucioné&ria “da velha corja’ (contra a &guia luminosa da elevacéo
surrealista).’®

Assim, na citada abertura do volume Surreal Abjeccionismo, Pedro Oom queria
opor um ponto de vista critico a0 surrealismo de Breton, confrontando-o com seu
fantasma, a desintegracéo dadaista: “Vence a contradicéo; é o que diz a minlscula correcéo
textual de Pedro Oom, surpreendendo na figura respeitada do Mestre o seu lado de ‘rebelde
angelica’ e de aspiracdo & unidade pacificante’'®. Risset nota que os portugueses
construiram essa visdo critica a partir de sua propria situacdo, dando uma contribuicdo

182 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 83.
183 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 83.
184 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 86-87.
18 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 87-88.
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original a0 movimento, e ndo simplesmente com a letra da adesdo formal, mas superando
criticamente sua suposta condicdo de periferia “o0s surredlistas portugueses fizeram da
palavra ‘surrealistas um uso eminentemente surrealista: na medida em que ela vem
representar para eles, em vez do signo de uma dependéncia cultural, uma chave magica
(mas atual) de liberacao” 1%

Este trabalho tem uma visdo solidaria com as colocagtes de Risset, que, a nosso
ver, abrem, e ndo fecham, uma possibilidade critica para o estudo da voz poética que 0s
surrealistas portugueses cultivaram, possibilidade que ndo se da pela mensuracdo da
insuficiéncia, definida a priori, mas pela escuta da voz e da inten¢éo dos autores e de seu
sentido dentro da cultura portuguesa de que fazem parte; em outros termos, optamos por
nos colocarmos diante da dimensdo histérica de nosso objeto, e ndo de seus valores
metafisicos. N&o € preciso (como acontece frequentemente na critica) “acreditarmos’ nos
artistas surrealistas, quando proclamam que o surreadismo é ahistérico, o que é
evidentemente uma artimanha de sua parte, concebida para encarecer as ideias que
defendem. Entrar pelo caminho de tal crenca € enveredar pelo mesmo caminho de
defini¢cBes aprioristicas que uma critica como a de Rivas sustenta. A maneira de evitar
esses caminhos é a consideragéo do que efetivamente ocorreu, das obras que foram escritas
e do contexto hostil que as gerou.

Sob este aspecto, Moisés destaca que o grande inimigo dos surrealistas portugueses
era “o secular apego a oratéria, a palavra como circulo vicioso, autossuficiente, com seu
inesgotavel manancial de preciosidades vocabulares, frases de efeito, malabarismos
sintéticos, alusdes veladas, torneios alegéricos, microanalitismo diluidor, etc”'®’. Esse
apego se traduzia historicamente, no momento em que o surrealismo surgiu em Portugal,
em dois fendmenos tidos como basicamente iguais em suas concepcoes de arte, apesar de
rivais em termos ideol 6gicos. de um lado, a ditadura de Salazar, e do outro, o neorrealismo
literario, tributério do realismo socialista. Ambos autoritéarios e normativistas, socia e
culturalmente. O critico observa que “a revolta se dirige contra a tradicéo literaria, feita de
oratéria e verbalismo, uma tradic¢do visivelmente dicotomizada: de um lado, o discurso de
palavras; de outro, o discurso de coisas — universos paralelos que sd ocasionalmente se

encontram”*®8, Em convergéncia com as afirmacdes de Risset, Moisés enfatiza que o

186 RISSET, Jacqueline, op. cit., p. 88.

87 MOISES, Carlos Felipe. Surrealismo em Portugal. In: Folha de S. Paulo. S& Paulo, 30/12/1984, n° 415,
caderno Folhetim, p. 3-5.

188 MOISES, Carlos Felipe. Surrealismo em Portugal. Op. cit., p. 5.
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surrealismo portugués, em sua revolta contra as formas tradicionais de discurso, retomou a
seu modo e dentro de condi¢cbes histéricas proprias as reivindicacdes basicas do
movimento: revolta contra a tradicdo e defesa do Amor, da Poesia e da Liberdade, tal qual
Breton formulara em seu romance Arcane 17, de 1944. Ele ainda destaca que o surrealismo
em Portuga foi “fendmeno a0 mesmo tempo internacionalista, por seus vinculos com o
movimento francés, e local, por acolher uma série de tendéncias autoctones, como a
vocacdo polemista, a sétira, a ironia, 0 radicalismo e um senso muito especial de
realidade’*®.

2.1.2. AESCRITA SURREALISTA DE CESARINY: ALGUMAS QUESTOES

As observactes de Marinho acerca da poética de Cesariny atribuem a ela um valor
ambiguo. Ao longo de numerosas péginas, a critica, empenhada no levantamento de
caracteristicas surrealistas na poesia de Cesariny, ressalta em diversos pontos a tutela da
escrita cesarinyana para com a obra de Breton, afirmando gue, j& nos primeiros poemas em
gue Cesariny critica 0 neorrealismo, “0 espirito e as influéncias de Breton e das suas

190

doutrinas ja calavam fundo no escritor portugués’ ", e observa enfim, de modo categérico,

que Cesariny aceita “quase sempre devotamente todas as teorias do mestre André

"192 5 qurrealismo francés. O estudo de

Breton"'*! e inclusive tentou fregiientemente “imitar
Marinho explora largamente esse conceito, mostrando como a produgdo poética de
Cesariny est4 conduzida em grande parte com base nos preceitos de Breton. Por outro lado,
Marinho também d& énfase a ideia de que Cesariny constréi uma poética pessoal, com
caracteristicas préprias em relacdo ao surrealismo francés. Essa poética é marcada pela
presenca do humor, trago que também é valorizado por Breton, mas vincula-se iguamente
a tradicdo portuguesa, e por isso constitui uma referéncia propria ao contexto pessoal do
poeta portugués: “Com base no humor e nos processos dele decorrentes, surge uma arte

a’ 193

poética, irdnica, humoristica, surrealista, cesarinyan . Para a critica, essa poética

prépria de Cesariny é uma “poética corrosiva mas gque pretende sobretudo desmistificar

18 MOISES, Carlos Felipe, Surrealismo em Portugal, op. cit, p. 3.

1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 320.
191 MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 376.
192 M ARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 383.
1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 367.
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valores e conceitos geralmente aceites pela sociedade predominantemente burguesa’*®, e
elando se congtitui de pronto nas primeiras publicacfes do poeta:

Daaimpressdo de que a arte poética cesarinyana se vai construindo lenta
mas seguramente, autodefinindo-se em todos os aspectos, fazendo jus ao
seu autor que, para aém de escritor, se revelou também um dos
principais (se ndo o principal) criticos do surrealismo portugués em todas
as suas manifestaces.'®

Assim, aparecem lado a lado tanto o movimento de assimilagdo da influéncia de
Breton quanto o movimento de construcéo de um estilo préprio, e ambos 0s movimentos
convivem, na obra de Cesariny, sem antagonismo, para constituir

uma arte poética que, embora sempre fielmente surredista, se torna
também cada vez mais cesarinyana, isto € ndo abandonando os
principios basicos que regem toda a sua obra, ndo esguece as suas
preocupacfes fundamentais e uma vivéncia autbnoma e distinta de
qualquer poética previamente estabel ecida.'*®

Nesta altura, 0 método de Marinho revela seus limites. uma vez que a critica busca fazer
um apanhado do que é e do que ndo é surredlista (num sentido ortodoxo e um tanto
categorico) em Cesariny, faltam mais elementos para aprofundar uma caracterizagcéo do
gue seria essa arte poética pessoal; ela so tem como estabelecer o seu vinculo com um
elemento valorizado pelo surrealismo, o humor, mas o lugar deste humor nos valores
defendidos pela obra do poeta e na sua visdo de mundo particular permanece vago. Além
disso, pode haver, e pretendemos demonstré-lo, outras caracteristicas que ndo estejam
explicitamente vinculadas aos critérios de surrealidade levantados pela critica, e que
desempenhem um papel relevante na constituicdo da poética de Cesariny, caso em que o
método de Marinho tem pouco a dizer.

Por outro lado, Moisés destaca, sem deixar de mencionar a influéncia de Breton, a
singularidade da poética de Cesariny, propondo que o principal elemento formal de sua
poética é 0 que chama de “cerebralismo”: sua poesia ja possuia alto grau de elaboragdo
formal mesmo antes dele se tornar surredista; elaboracdo, contudo, que ndo visa a
ordenacéo buscada pelo concretismo de orientacdo mallarmaica, mas sim ao cadtico de
uma tradicéo rimbaudiana. O critico afirma que “ o cabtico da poesia de Mario Cesariny se

manifesta como desarticulagdo sintética, 10gica, adentro de um processo nitidamente

1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 391.
1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 403.
1% MARINHO, Maria de Fatima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 416.
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cerebral de desmontagem”*®’. Esse processo de desmontagem relaciona-se com a revolta
contra a tradicéo oratOria mencionada mais acima: “A desarticulagdo do discurso funciona
como metafora da revolta contra uma realidade absurda e opressora, que deve ser destruida
a partir de sua representacdo em palavras’'®®. A obra poética de Cesariny representa um
esforco no sentido de negar as imposicbes sociais pela desmontagem do discurso
ideol6gico da burguesia, direitista e esquerdista, e de revolta contra qualquer coercéo a
imaginacdo individual. Nas palavras de Gil de Carvalho:

A radical recusa da atribuicdo pelos outros de um lugar antes que o eu
possa dizer o seu lugar no mundo, a violenta agressdo contra uma ordem,
gualquer ordem, que force 0 homem a (re)encontrar-se no que ja esta
distribuido e ndo a buscar a sua descoberta num mundo de cada vez novo
para quem nasce, a veeméncia contra a organizagao societéria, eis esta
maneira visiondria do concreto que é a “obra’, o “poema’ — em
Cesariny.™®

Assim como Marinho, Moisés destaca o humor como elemento que se presta a
expressar esta agressividade. Conforme o critico, o humor “fornece as bases de uma das
mais caras técnicas surredlistas’®®, em virtude de seu poder de liberacgo psicolégico,
simultaneo a sua capacidade de incitar ainsubmissdo. Na obra de Cesariny,

aironia e o humor decorrem de um sentimento de revolta (...) que se
manifesta no desgjo de desintegrar essa mesma realidade, em decorréncia
de “sentir a lamentavel inutilidade, a absurda irreaidade de tudo”. Em
suma, uma atitude ortodoxamente surrealista.

Ta ortodoxia, por outro lado, € relativizada pelo poeta ao organizar sua poesia com a
predominancia quase completa de elementos oriundos do plano das percepcdes, deixando
de lado a “manipulacéo abstraente da realidade” que caracteriza a poesia dos surrealistas
de Paris por “umatotal adesdo ao mundo concreto”?%; isso serve como critica & concepcao
ortodoxa de Breton, o que faz com que o critico siga uma linha convergente com as
afirmagdes de Risset. Enfim, tal carater de proliferacéo dos elementos perceptivos faz com

que a poesia de Cesariny adquira um forte cardter pléstico, limitado a “realidade

%7 MOISES, Carlos Felipe. Mério Cesariny de Vasconcelos. In: Poesia e Realidade. Sdo Paulo: Cultrix,
1977, p. 181.

1% MOISES, Carlos Felipe, Surrealismo em Portugal, op. cit., p. 4.

1% CARVALHO, Gil de. Mério Cesariny. In: A Phalla, Lisboa: Assirio e Alvim, n® 1, 1990, p. 102.

200 M OISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 174.

21 MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 174.

22 M OISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 178.
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sensorial”?®, afastando-se do universo puramente literério que alimentou o movimento
francés.

O critico também discorre sobre os limites da poesia de Cesariny, que ele relaciona
com o que chama de “uma dissociacdo entre inteligéncia e sensibilidade’®®. Moisés
argumenta que a finalidade do surrealismo € obter

uma transformacdo da consciéncia para uma posterior reformulacdo das
estruturas do real. (Na verdade, os dois movimentos devem dar-se
simultaneamente; o0 ‘posterior’ é apenas para efeito de clareza) Isto
corresponde a um impulso conjunto de inteligéncia e sensibilidade, para
que de fato se opere a transformac&o da consciéncia. *®

Em sua poesia, Cesariny, por conta de sua sensorialidade, promove uma reformulagéo
cadtica do real, mas o movimento simultéaneo de transformacdo da consciéncia ndo se
efetiva, pois 0 movimento de reflex@o do poeta € neutralizado pela prépria tendéncia a ndo
se descolar darealidade que ele descreve. Assim,

a imaginacdo que opera ha poesia de Cesariny € mais a imaginacdo
provocada pela inteligéncia [pela postura objetivista] do que a
imaginacdo desencadeada pelo livre fluxo das emocles. Fata, ai, a
consubstanciacdo da matéria reflexiva com a matéria perceptiva. Esta
Ultima predomina em larga escala; aguela, quando se manifesta,
manifesta-se i sol adamente.?®

A poesia de Cesariny teria de desenvolver uma postura interpretativa perante o
mundo para conseguir integrar a reflexdo racional com araiz dos sentimentos profundos do
eu. Sem esta conexdo, a matéria perceptiva que a poesia pde em jogo permanece apenas
como matéria para jogos formais. Na comparagdo com a poesia de Anténio Maria Lisboa,
poeta de lirismo denso e amigo de Cesariny, Moisés observa que Lisboa consegue a
conexao entre os dois planos, o que faz dele um escritor em que o lirismo surrealista é
expresso com haturalidade, enquanto a escrita de Cesariny € atravessada por uma tensao
permanente. Para o critico, essas caracteristicas apontam mesmo para uma insuficiéncia da
escrita cesarinyana, que estaria marcada por uma especie de falta constitutiva, embora isso
ndo comprometa, conforme Moisés, a qualidade dos poemas de Cesariny. A obra do poeta,
conforme o critico, oscila entre “atos e baixos, evidenciando os momentos em que esse

esforco caotizante cede a pressdo de uma estrutura mental predominante embora

203 M OISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 178.
2% MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 172.
2% MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 172.
26 MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 181.
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inconfessadamente vocacionada — é o que se depreende — para a ordem”?”’. Assim, se a
poesia de Cesariny € uma reacdo contra “uma estrutura mental excessivamente civilizada,
policiada, artificializada pelo jogo estéril da I6gica objetiva’®®, ele tampouco consegue
transformar a poesia em instrumento de liberagdo, pois “aceita, sem o perceber, as regras

"2% uma vez que ndo consegue transpor os limites de seu sensorialismo. A prépria

do jogo
consciéncia do poeta estaria marcada pelos valores que rejeita, o que limitaria o alcance de
suarevolta.

As observagdes de Moisés avancam no sentido de encontrar elementos constitutivos
da poesia de Cesariny que ndo passem pela simples imitagdo do surrealismo francés, ou
sgja, que escapem a pura ortodoxia, embora ndo seja totalmente claro o que o critico quer
dizer quando usa essa palavra. Na vinculacdo ao humor, a escrita de Cesariny reencontra
a0 mesmo tempo as proposi¢cdes de Breton sobre o humor negro surrealista e a tradicéo
literéria portuguesa, onde a sétira € um dos géneros mais praticados, consegue, assim,
propor uma sintese entre tais elementos dispares. Quando o critico fala em cerebralismo, ja
temos uma caracterizacdo mais inusitada, uma vez que o cerebraliSmo parece pouco
compativel com a liberdade de pensamento que caracteriza as propostas do movimento, e
Moisés analisa o contraste como limitante, trazendo prejuizos a potencialidade expressiva
da poética de Cesariny. Este € um ponto especifico que gostariamos de aprofundar neste
trabalho de pesguisa. Acreditamos gque Cesariny tem a percepcdo clara sobre o sentido
desse contraste em sua obra e trabalha sobre ele, como opgdo de trabalho consciente e
deliberado.

Nosso ponto de vista é que 0 Uso de processos racionais na composi¢ao do poema
corresponde a dimensdo propriamente “desrealizante” da poesia de Cesariny, pois
preenche as condi¢des que o automatismo ativo propde, ao abandonar a expressdo de um
inconsciente puro por um discurso critico e ativo sobre a realidade e sobre a prépria
linguagem. Assim, a postura racional ndo é adotada por incapacidade do poeta, mas como
opcao estética refletida. Em consonancia com tal atitude, propomos que a exploracdo da
poesia critica pelo poeta pode ser aproximada do “cerebralismo” de Moisés. Com uma
diferenca, contudo: o processo de desmontagem cerebral da linguagem descrito por Moisés
atinge, na poesia critica, um plano distinto, pois 0s poemas cerebrais ainda atuam sobre

criagdes e imagens forjadas pelo poeta diretamente a partir da lingua, imagens criadas “por

*” MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 183.
2 MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 182.
29 MOISES, Carlos Felipe, Mério Cesariny de Vasconcelos, op. cit., p. 182.
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ele proprio”, enquanto nos poemas criticos o poeta se entrega a linguagens alheias e atua
recortando-as e reinterpretando-as. Assim, ha trés graus de distanciamento do nucleo da
subjetividade que o poeta cria: 0s poemas subjetivos e emocionais que exprimem o
subjetivo, realizados dentro de uma concepcdo mais ortodoxa de escrita surreaista, 0s
poemas cerebrais, em que 0 poeta desmonta o discurso, tornando-o cadtico e criticando
seus fundamentos ideolGgicos, e 0s poemas criticos, em que o autor manifesta uma
consciéncia metalinguistica da tradicdo poética sobre a qual ele pretende atuar. Assim, a
construcdo de uma visdo critica sobre a estética surrealista passa a representar um dos
aspectos importantes da poesia de Cesariny, de tal forma que € um aspecto influente na
formacéo da visdo de mundo e de arte que esta presente em sua poesia. Por i1Sso, N0Ssos
comentarios incidem preferencialmente sobre poemas em que Cesariny tematiza ou foca a
prépria poesia, e nosso objetivo é mostrar como em tais textos o poeta desenvolve essa
visdo critica

Entre estes poemas, ha alguns que cobram uma atencdo especial de nossa parte: 0s
textos em que Cesariny glosa autores valorizados pelo surrealismo, comentando a
linguagem literéria dos autores e mesmo apropriando-se dela, através de uma elaboracéo
estética que faz de tais textos verdadeiros manifestos da poesia critica cesarinyana, para
além dos manifestos propriamente ditos que os surrealistas portugueses publicaram e dos
textos criticos que o préprio Cesariny escreveu. Este trabalho de analise e interpretacéo é o

gue passaremos a empreender, para chegarmos as nossas conclusdes finais.

2.2. LEITURAS DE POEMAS

As leituras analiticas e interpretativas de poemas criticos de Cesariny estdo
divididas do modo que ja apontamos na Introducdo deste trabal ho; assim, distinguimos trés
nivels de leitura que o poeta realiza quando se volta para a linguagem lirica de outros
autores: um nivel em gue a apropriacdo € irbnica ou critica, relativamente aos poemas
dedicados a Manuel Bandeira e Cesario Verde; um nivel em que ela é elogiosa e empatica,
particularmente no poema dedicado a Edgar Poe; e um nivel em que €ela serve de impulso
para uma atitude radicalmente critica em relacéo a constituicdo do eu-lirico, levando-o a

uma espéci e de autodesagregacdo, no poema dedicado a Rimbaud.
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2.2.1. O POEMA “BRASILEIRA”, DEDICADO A MANUEL BANDEIRA

Brasileira

Ao Manuel

O vento ndo varriaas folhas,

O vento ndo varria os frutos,

O vento ndo varriaasflores...
E aminhavida néo ficava
Cadavez mais chela

Defrutos, de flores, de folhas.

O vento ndo varria as luzes,

O vento ndo varria as musicas,

O vento ndo varria 0s aromas...
E aminhavidanéo ficava
Cadavez mais chela
De aromas, de estrelas, de canticos.

O vento ndo varria 0s sonhos

E ndo varria as amizades...

O vento ndo varria as mulheres...
E aminhavidanéo ficava
Cadavez mais cheia

De afectos e de mulheres.

O vento ndo varria 0s meses
E ndo varria 0s teus sorrisos...
O vento néo varriatudo!
E aminhavidanéo ficava

Cadavez mais cheia
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De tudo.?*°

Este texto faz parte de um grupo de poemas de Cesariny intitulado “Nicolau
Cansado Escritor”, escrito a roda de 1944, e que empreende uma satira a figura do escritor
portugués de sua época, fazendo principal mente uma critica do neorrealismo em seu pais e
ao ambiente cultural onde os neorrealistas portugueses atuaram. Nas duas edicdes que este
conjunto de poemas ja teve, 0 poema, ou antipoema, intitulado “Brasileira’ aparece na
coletanea intitulada Poemas, de 1961, e na também col etdnea Nobilissima Visdo, de 1976,
com variagOes apenas tipograficas. Sobre “Nicolau Cansado Escritor”, Marinho observa
que “ndo seradificil perceber o tom irdnico e parodistico de que se reveste este conjunto de
poemas. A ironia marca um distanciacdo em relacéo ao neo-realismo, a consciéncia de sua
total inoperancia ao nivel prético e ao nivel estético”®. De fato, temos em “Brasileira’
uma espécie de parddia de um conhecido texto de Manuel Bandeira, publicado em 1940 na
obra Lira dos cinquent’ anos, inserida no volume Poesias Completas: 0 poema “ Cancéo do

vento e daminhavida’. Eis o texto de Bandeira:

Cancao do vento e daminhavida

O vento varria as folhas,

O vento varria os frutos,

O vento varriaasflores...
E aminhavidaficava
Cadavez mais cheia

De frutos, de flores, de folhas.

O vento varria as luzes,

O vento varriaas musicas,

O vento varria os aromas...
E aminhavidaficava
Cadavez mais cheia

De aromas, de estrelas, de canticos.

210\ ASCONCEL OS, Mério Cesariny de. Poesia (1944-1955). Lisboa: Delfos, 1961, p. 45-46.
2 MARINHO, Maria de Fétima, O surrealismo em Portugal, op. cit., p. 314.
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O vento varria 0s sonhos

E varria as amizades...

O vento varria as mulheres.
E aminhavidaficava
Cadavez mais cheia

De afetos e de mulheres.

O vento varria 0s meses
E varria os teus sorrisos...
O vento varria tudo!
E aminhavidaficava
Cadavez mais cheia

De tudo.?*?

Como se pode ver claramente, o0 texto de Cesariny € um decalque do poema de
Bandeira, com trés pegquenas modificagdes. o titulo, que o portugués substituiu por
“Brasileira’, a dedicatéria, um tanto gaiata, onde se 1é ssmplesmente “Ao Manuel” e uma
modificacdo mais decisiva: a colocacdo do advérbio “nédo” antes de todos os verbos do
poema, de maneira que tudo o que 0 poema de Bandeira afirma, o de Cesariny nega. As
palavras e mesmo a estrofacdo do poema de Bandeira foram mantidas na versdo de
Cesariny. Vém a mente aqui os ready-made de Marcel Duchamp, em que um objeto
qualquer € escolhido pelo artista, conforme critério seu, e reapresentado por ele, intacto ou
com modificagdes. Octavio Paz comenta a esse respeito:

Em aguns casos os ready-made sdo puros, isto é passam sem
modificacdo do estado de objetos de uso ao de ‘anti-obras de arte’; outras
vezes sofrem retificacbes e emendas, geramente de ordem irbnica e
tendentes a impedir toda confusdo entre eles e os objetos artisticos.”*®

No caso do poema de Cesariny, a visada irbnica € evidente, devido a natureza
parédica do poema, mas as alteragdes feitas no poema ndo convocam propriamente o

objeto para hegar 0 seu cardter de obra artistica, pois o préprio objeto escolhido € uma obra

212 BANDEIRA, Manuel. Estrela da manha e outros poemas (Antologia poética). S Paulo: Circulo do
Livro SA., 1978, p. 109-110.
23 pAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o castelo da pureza. S&o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 20.
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de arte, e ndo um objeto utilitario; ndo obstante, conseguem, com esse procedimento, criar
um estranhamento e um distanciamento da expressdo artistica que € parodiada, o que
converge com a intencdo aberta do poeta, levando-se em consideracdo o horizonte
conceitual discutido mais acima, em distanciar 0 seu poema da expressao lirica. O “gesto
do artista” que Duchamp aplicou aos objetos cotidianos da civilizagdo industrial, Cesariny
0 aplica aos proprios poemas, 0 que demonstra o carater de discurso critico do poema
“Brasileira’, num registro em que o que esta sendo criticado é aguilo que chamaremos aqui
de “poética da interioridade’, que a linguagem lirica de Bandeira simboliza para o0 poeta
portugués.

A “Cancdo do vento e da minha vida’ €, com efeito, um texto em que se pode
perceber por parte de Bandeira, como € usual em sua poesia, a intencdo de criar um eu-
lirico dotado de subjetividade, de uma interioridade profunda, de onde o olhar do poeta se
constitui e toma sua posi¢do diante do mundo. A expressdo “aminhavidaficava/ cadavez
mais cheld’ marca com 0 pronome possessivo um “interior” que € preenchido pelas coisas
da redlidade varridas pelo vento. Essas coisas se dividem em quatro grupos, nivelados pelo
paralelismo na construgdo das estrofes: primeiro, as folhas, os frutos e as flores, elementos
simples da natureza; em segundo, elementos ligados a diferentes sentidos, como as luzes
(sensacdo visual), as musicas (sensacdo sonora) e 0s aromas (sensacdo olfativa); em
terceiro, elementos relacionados a experiéncia individual e social do ser humano, os
sonhos, as amizades e as mulheres; enfim, uma espécie de mergulho aos elementos mais
profundos da existéncia, representados pelo tempo (“meses’), pelo amor (*teus sorrisos’,
estabelecendo uma interpelacdo lirica), e, ao cabo, pelo pronome de valor totalizante que
resume a diversidade da vida em uma palavra, ab mesmo tempo apagando diversidade
pelo efeito da unificagdo, o pronome “tudo”. Apds varrer todas as coisas particulares, até
as mais profundas, o vento enfim varria tudo, sintese e termo desse movimento de coisas
gue enchem avida do eu-lirico.

O que é interessante no texto do poema € gue esse preenchimento do eu esta em
aparente contradi¢cdo com a agdo que € realizada pelo vento. Quando se varre algo, faz-se
um movimento de expulsgo, de colocar parafora, e ndo para dentro. Varrer algo de minha
vida significa tirar esse algo de minha vida. Diante disso, € preciso indagar: como esse
varrer enche, em vez de esvaziar a vida? Estaria Bandeira buscando intencionalmente o
contrassenso? A nosso ver, ndo € esse 0 caso. Um indicio importante para resolver a

questdo € dado pelo tempo verbal em que estdo todos os versos do poema: o pretérito
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imperfeito. Ocorre que o pretérito imperfeito é tempo verbal do eixo do tempo narrado™*.

Se o vento “varria’, se a vida “ficava’, o uso desse tempo verbal, por si sO, produz um
distanciamento do momento da fala do poeta. Assim, a enunciagéo do poeta af asta as acdes
dos verbos para um passado, separando-as do presente, tal como o classico “era uma vez”
constr6i uma barreira entre o tempo do que € narrado e 0 momento da narracao.

Em vista disso, pode-se dimensionar melhor o problema: 0 que a voz do poeta nos
conta, integrado a um passado separado do presente, remete precisamente as lembrancas do
eu-lirico, a sua memoéria entendida como constitutiva de sua subjetividade profunda. As
coisas varridas enchem a vida do eu do poeta porque s&o lembrancas. Enquanto eram algo
intocado pelo vento, tais coisas, embora fizessem parte da vida, ndo a preenchiam: foi
preciso que algo acontecesse com elas, que elas fossem varridas do presente, para que
tomassem a feicdo de um passado tornado memoria, passando a fazer parte da espessura
profunda da vida do eu-lirico. O ganho dessa profundidade temporal se ampara haimagem
do vento atuando como metafora do tempo. No poema, o vento é o maior agente causador
do que ocorre: € o sujeito do verbo ativo, enquanto a vida é sujeito de um verbo de ligacéo.
A acdo do vento, andloga ao efeito do tempo sobre o eu-lirico, faz as coisas passarem e
serem integradas na memoria: dessa forma o tempo é um elemento que contribui
decisivamente para a constitui¢cao de uma interioridade do eu no poema.

A orientac8o geral desse movimento de integracdo na memoria ndo € cadtica, como
se sugerisse uma tendéncia desagregadora. Ela se organiza em conjuntos de lembrancas
que fazem um caminho do mais elementar a0 mais elaborado e enigmatico, insinuando
uma ordem que se impde como trajetdria do mais material ao mais abstrato e subjetivo, e
mesmo ao mais espiritual. Tal ordem delineia umaimagem do universo subjetivo humano,
conforme o poeta o entende, propondo o0 espaco de memaria, tempo e afeto que o constitui.
Esse universo subjetivo € um espaco hierarquizado, em que hd uma gradacéo de elementos
mais simples aos mais complexos (em paralelo com uma concepcao religiosa crista de
elevacdo da alma), muito embora o paralelismo coloque, por sua vez, todas as lembrancas
num mesmo plano, evitando que se rompa o contato do mais simples com o0 mais
complexo, e fazendo uma imagem circular em que o sublime se encontra com a
simplicidade da natureza, bem ao gosto de Bandeira.

O pronome “tudo” pede um comentério a parte. A sua propriedade de sintetizar

diferentes coisas, anulando suas diferengas, e convocando-as a0 mesmo tempo em sua

214 K OCH, Ingedore Villaga. A inter-ago pela linguagem. 92 Ed., S0 Paulo: Contexto, 2004, p. 13-17.
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diversidade, apresenta-se como imagem da propria imagem poética: € justamente isso 0
que a imagem poética faz. Entdo, se “tudo” representa por um lado a totalidade da
memoria na espessura do tempo, também representa 0 mecanismo da linguagem que cifra
essa lembranca e Ilhe da uma forma concreta quando a representa no poema. A dimensao
do eu e a da linguagem convergem ideamente, e na medida em que se sobrepdem,
confirmam mais uma vez o conceito, vindo do romantismo, de que a poesia € a linguagem
especial paraaexpressdo dainterioridade do eu.

Sobre esse texto que se apresenta de forma tdo categérica como poesia do eu,
Cesariny aplica um “ndo” igualmente categorico. Ao estender-se a todos os verbos do
poema de Bandeira, o procedimento do poeta portugués ndo altera simplesmente as
imediagbes sintaticas do verbo regido pelo advérbio, mas altera o texto original como um
todo, e a percepcdo que o leitor tem do poema muda na sua totalidade. A mudanca se d&
através da inversdo de sentido do poema original, obtida por meio de dois efeitos que a
colocacdo do advérbio cria. Primeiramente, o efeito semantico do proprio advérbio que
representa a negacao € com isso conota uma recusa consciente das afirmacfes do texto
original. Se no poema origina o vento varria coisas diversas para a memoria do eu-lirico,
construindo assim a profundidade desse eu, na parddia de Cesariny essa situacdo se
encontra paralisada: 0 vento ndo varria, a vida ndo ficava cheia; em consequéncia, o eu que
em Bandeira se enchia, em Cesariny se esvaziava.

Em segundo lugar, est4 o efeito cdmico e irénico que a colocacdo do “ndo” produz,
rompendo com o veio sentimental da poesia lirica. De fato, na medida em que constitui um
género sério, o discurso lirico apresenta pouco espaco para 0 cOmico; as relacOes
intertextuais entre um poema lirico e outros poemas liricos, na maioria das vezes, ndo sao
parodisticas, e quando a parddia aparece, €la cria uma tensdo inevitavel com o teor lirico
do texto. Neste poema, aplicado mecanicamente aos verbos do texto, sem uma énfase
especia a nenhum deles, o advérbio provoca o efeito comico diante do texto original pela
forma sistematica e inflexivel por que nega absolutamente tudo o que Bandeira afirma, até
o verbo final, onde ha mesmo um certo estranhamento sintético que o uso do advérbio
negativo provoca, em choque com o pronome “tudo”: “E a minha vida ndo ficava / cada
vez mais/ chelade/ tudo”; deixando & mostra 0 mecanicismo do procedimento.

Assim, o texto de Cesariny trabalha com uma inversdo irénica no sentido do poema
original, e essa inversao tem uma visada critica. Enquanto o poema de Bandeira cria um
espaco de interioridade a partir da imersdo do eu-lirico numa experiéncia tempora que o
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constitui, o poeta portugués apaga a profundidade criada por Bandeira, torna-a rasa,
chamando-a a superficie. Ele o faz, por um lado, negando diretamente a dimensao temporal
do texto de origem pela negacdo de seus verbos. Por outro lado, a dimensdo interior é
negada pelo procedimento global que Cesariny adota, copiando o texto de outro,
introduzindo pequenas modificagdes e assinando como Seu: 0 poeta encontra-se no limiar
do smples plégio. A interioridade que poderia ser procurada numa andlise das
modificacfes introduzidas por Cesariny € precaria, pois o procedimento € perfeitamente
racional e consciente. Assim, se no poema de Bandeira é o jogo da linguagem literaria
propriamente dita que produz a perspectiva de interioridade, a interioridade possivel no
poema de Cesariny esta vinculada necessariamente a uma reflexéo racional e critica, sendo
por isso muito mais “fria’.

Resta considerar se ha um elemento nacionalista lusofilo na escolha do titulo e do
poeta escolhido para a homenagem. Um poema chamado “Brasileira’, escrito por um autor
portugués sobre outro autor brasileiro, possui para o leitor brasileiro uma irresistivel
conotacdo eurocéntrica, tipica da situacdo colonial que ja foi a nossa. Seria o titulo do
poema uma referéncia irbnica ao Brasil e a Bandeira enquanto poeta brasileiro?
Acreditamos que ndo. A referéncia a obra de Bandeira esta mais relacionada a estética
assumida por ele, que estabelece uma ponte entre um universo lirico romantico, com uma
visdo mais tradicional da coeréncia do eu e das relacOes entre esse eu e 0 mundo, € a
estética modernista de que ele foi representante. A dramatizagdo do eu que se vé em
Bandeira é o ponto central da critica de Cesariny, que ople a ela neste poema um eu
despojado de atributos espontéaneos e afetivos.

Uma outra citacdo de Bandeira, no poema de Cesariny “Fantasia dramética e fuga
com eco”, contemporaneo, segundo o poeta, do poema “Brasileira’, reforca esta leitura:
“No fundo eu ndo sinto / Como sou burgués / Vou ao baile baile / Mas ndo sei dancar”. A
referéncia direta € ao titulo do poema “Na&o sel dancar”, que abre o livro Libertinagem, um
dos mais explicitamente modernistas de Bandeira. A expressao “baile baile” ainda remete,
mais longinquamente, por analogia sonora, ao titulo e ao refrdo do poema “Belo belo”,
texto de 1942 publicado em Lira dos cinqient’ anos. As figurages do eu que Bandeira
realiza em sua poesia sd0 associadas abertamente ao narcisismo algo cinico do burgués,
adotado também pelo pequeno-burgués. O poeta portugués rejeita essa figuracdo por uma
diluicdo do eu no ritmo martelado e visceral da redondilha menor, diante da qual n&o se

pode deixar de lembrar ainda do poema “Os sapos’ de Bandeira, onde o0 eco também é
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elemento constitutivo, o que ndo deixa de ser uma escolha maliciosa e critica de Cesariny.
Vé-se aqui uma outra frente em que ele se coloca contra a profundidade do eu-lirico,
tomando o lirismo de Bandeira como emblematico de tal profundidade.

Outra evidéncia da auséncia de lusofilia no poema de Cesariny pode ser percebida
comparando-se 0 status das citagdes de Bandeira com o de, por exemplo, Carlos
Drummond de Andrade. Considerado de forma positiva pelos surrealistas portugueses, €
um verso de Drummond, que Cesariny transcreve literalmente, que aparece no primeiro
poema do livro Pena Capital, “Noticia’: “Mundo mundo vasto mundo / (Carlos Drummond
de Andrade) / os conspiradores conspiram / 0s transpiradores transpiram / 0s
transformadores aspiram / e Deus acolhe tudo num grande cesto especial”. Aqui,
Drummond aparece evocado (e até citado nominalmente) em um verso de seu primeiro
livro, Alguma Poesia, verso pertencente ap célebre “Poema das sete faces’, que abre o
livro: “Mundo mundo vasto mundo / se eu me chamasse Raimundo / seria umarima/ néo
uma solucdo”. No texto de Cesariny, o trecho ndo estd em contradicdo com as colocactes
do eu-lirico, que invoca a estranheza das coisas diversas que se vé no mundo: “enquanto
um portugués vivia trinta anos com uma bala aojada num pulméo / chegava eu ao
conhecimento das coisas’. Desse modo, Drummond € tomado como referéncia para a
criacdo do préprio poeta, e ndo como voz a ser criticada. Esta percepcdo converge com 0

depoimento de Alexandre O’ Neill?*

, que passou pelos grupos surrealistas de Portugal, e
gue fala da importancia, para ele e para os outros, do poema “Residuo”, de Drummond,
como proposta de “desarticulacdo da linguagem poética’. Assim, um outro autor brasileiro,
mais afim a rejeicdo do sentimentalismo que o0s portugueses praticaram, embora vindo de
ambiente tdo ou mais burgués que Manuel Bandeira, € citado e tratado de forma elogiosa
pelo mesmo Cesariny que ironiza a poesia de Bandeira; a questdo da nacionalidade néo é
decisiva no estabel ecimento dessas relagcdes, mas sim a postura estética dos autores citados.

O trabalho poético que Cesariny realiza neste antipoema &, pois, de critica de uma
postura estética, mas o faz como que tentando suplantar uma critica meramente denotativa
por um verdadeiro ato de linguagem, uma performance na linguagem, em que invoca um
autor ja consagrado para fazer-lhe um pastiche e profanar abertamente os valores contidos
em seu lirismo; fazendo isso, questiona os proprios limites do lirico, e em paralelo com

este questionamento o poeta empreende um movimento de negacéo do eu, desprestigiando-

25 O'NEILL, Alexandre. Il marchio del surrealismo. In: Quaderni portoghesi. Pisa: Giardini Editori e
Stampatori in Pisa, 1978, n° 3, p. 44.
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0 por ser um plagidrio, um eu inauténtico. Por representar uma transgressdo dos
fundamentos tradicionais da poesia, esse eu inauténtico se formula como polémico, embora
tal formulacdo diga respeito mais ao plano da formagdo de uma visdo critica da
modernidade poética do que ao plano da realidade politica, uma vez que a polémica que o
texto procura levantar tinha um curto alcance na sociedade portuguesa, para fora do
proprio grupo do Café Herminius e de um publico restrito de apreciadores da arte.

A identidade de tal postura com a critica dadaista da tradicéo é saliente: a mesma
mordacidade perante valores tradicionais, o mesmo culto a transgressdo a partir de
procedimentos radicais de linguagem. A ligacdo com o dadaismo ndo € funcdo apenas de
uma reproducéo dos temas e daquilo que se poderia chamar de “estilo” dadaista; mas é
embasada nos conceitos que os artistas ligados ao dadaismo propuseram e discutiram. Tal
ligag&o constitui um esforgo e um trabalho do poeta no sentido de assimilar esse universo
conceitual e praticalo no seu texto, ndo como cdpia, mas como recriagdo refletida. Neste
poema, ela é especialmente atestada pela identidade dos procedimentos de Cesariny com a
arte de Duchamp, tal como apontado mais acima, mas com um objetivo diferente do artista
franco-americano, porque a atitude critica de Cesariny possui uma visdo mais construtiva
do que a de Duchamp, uma vez que, diante do radicalismo antiartistico deste, Cesariny da
a0 seu poema um sentido como discurso critico da tradicdo literaria europeia e portuguesa,
gue Bandeira aceita e representa. A tradicdo artistica é assim parcialmente recuperada,
embora 0 sgja para ser hegada ou renegada em seguida pelo olhar irénico do poeta; aironia
estd na dedicatéria, nos advérbios negativos, na apropriacdo impudente das palavras do
outro, narelacdo com o contexto.

Assinalemos, por fim, que esse tipo de procedimento estético que Cesariny adota na
escrita do poema “Brasileira’, num momento em que a sua opc¢do pela estética surrealista
ainda ndo estava definida, delimita um dos tracos estilisticos, uma das linhas dominantes
de sua poesia, e que se pode encontrar em varios outros poemas feitos ao longo de sua
trajetoria poética, abrangendo até mesmo sua Ultima obra, O Virgem Negra, de 1989
(revisada e aumentada em 1996), textos mais ou menos bem realizados como poemas
criticos, dos quais destacamos os quatro textos de nosso corpus. Agindo diretamente sobre
0 texto de outro, o poeta introduz modificacdes que sdo significativas de seu olhar critico
sobre a tradicdo poética que Ihe precede, e instaurando um quadro de valores a partir da
consideracio das obras dessa tradicdo. E também significativo que os procedimentos
criativos do poeta portugués pouco tivessem sido adotados pela poesia portuguesa anterior
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a Cesariny. A geragédo de Orpheu, sofrendo um influxo intenso do movimento futurista,
produziu num periodo anterior aos desenvolvimentos finais da vanguarda francesa que
foram representados pela dupla dadaismo/surrealismo. As questdes colocadas por essas
tendéncias mais tardias do modernismo francés ndo foram assumidas pelos autores
presencistas e ndo 0 seriam também pelo neorrealismo portugués, contemporéneo do
poema de Cesariny. Assim, 0 poema “Brasileira’ leva tais questbes para 0 panorama
literario da lirica portuguesa, de forma ainda incipiente mas resoluta, realizando um

trabal ho consciente de discussdo critica sobre a poesialirica.

2.2.2. 0 POEMA “HOMENAGEM A CESARIO VERDE”

homenagem a cesario verde

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 dltimo cigarro

um feijéo branco em sangue e rolas cosidas

Pouco depois cada qual procurou
com cada um o poente que convinha.
Chegou a noite e foram todos para casa ler Cesario Verde

que ainda h& passeios ainda poetas c& no pais!**®

De um ponto de vista ortodoxo, afeito a visdo ideol6gica do surrealismo francés, o
poeta portugués Cesario Verde ndo € necessariamente uma referéncia ssimpética aos
surrealistas. Era admirador e seguidor das teorias de Hyppolite Taine sobre a criacéo
literéria, 0 mesmo Taine positivista que € atacado por Breton no Primeiro Manifesto do
Surrealismo®’. O realismo poético de Cesdrio estd mais proximo dos valores que o

surrealismo parisiense visava negar, da “atitude realista’*® de que fala Breton, do que da

216\ ASCONCEL OS, Mério Cesariny de. Pena capital. 22 Ed., Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p. 13.
2 BRETON, André, Manifestos do Surrealismo, op. cit., p. 36.
218 BRETON, André, Manifestos do Surrealismo, op. cit., p. 36.
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estética representada por Cesariny. N&o obstante, a poesia de Ces&rio € referéncia
importante e presente em sua poesia, ndo apenas neste poema explicitamente dedicado a
ele, mas também em alusdes e citagdes mais pontuais que comparecem em outros poemas
e em textos criticos de Cesariny. Sobre Cesario, Cesariny afirma que ele foi 0 “primeiro
operario de um realismo poético que avassala ruas e figuras citadinas transfigurando-as até
a perturbaczo dos sentidos’®*°. E o inclui numa lista de autores do final do século XI1X e
inicio do século XX, como Gomes Leal e Teixeirade Pascoaes, que “ poderia ser reclamada
pelo surrealismo portugués como guarda-avangada do movimento que entre nds s6 em

1947 se consciencializou”?%°.

Desse modo, Ces&io comparece como precursor do
surrealismo portugués num estudo feito pelo proprio Cesariny, embora a sua poesia sgja
realista. Além disso, a lista de precursores lembra aguela de autores sobretudo franceses
gue comparecem como precursores do surrealismo francés no Primeiro Manifesto de
Breton?, 0 que marca com mais énfase a intencéo de Cesariny, ao propor o seu préprio rol
de influéncias, em postular a obra de Cesario como referéncia para a producdo dos
surrealistas portugueses.

A presenca de Cesario nessa lista, ao lado de autores simbolistas que faziam uma
poesia imagética mais afeita a estética surrealista, pode ser melhor compreendida se
pensada dentro da tradicdo lirica portuguesa. Numa lirica que téo frequentemente tomava
como regra o confessionalismo sentimental, como era a portuguesa, a poesia de Cesario
soava inevitavelmente discrepante. O uso de técnicas de composi¢do oriundas do romance
realista® torna sua poesia avessa a0 sentimentalismo fécil. O préprio Cesério se queixava
de incompreensdo, uma vez gue a critica de seu tempo o julgava por critérios alheios aos
principios estéticos por que se norteava. Desse modo Cesariny, que se mostra avesso ao
devaneio sentimental em sua propria poesia, propde uma referéncia que faz sentido no
contexto da lirica portuguesa, apesar de redlista e ndo totalmente encaixavel na ortodoxia
surredlista.

Por outro lado Cesariny, a parte sua fidelidade ou infidelidade as concepcbes
ortodoxas do surrealismo, realiza nesse poema um dos seus textos mais politicos. As

personagens burguesas que desfilam pela poesia de Cesério como que se transportam para

219\ ASCONCEL OS, Mério Cesariny de. Para uma cronologia do surrealismo em portugués. In: as maos na
agua a cabeca no mar. Lishoa: Assirio e Alvim, 1985, p. 261.

220 \/ ASCONCELOS, Mério Cesariny de, Para uma cronologia do surrealismo em portugués, op. cit., p. 261.
2! BRETON, André, Manifestos do Surrealismo, op. cit., p. 59.

%2 MACEDO, Helder. N6s — Uma leitura de Cesario Verde. Lisboa: Publicacdes Dom Quixote, 1986, p.
17-27.
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o mundo da realidade, gerando uma circularidade especialmente visada pela ironia que
Cesariny |€ na poesia de Cesario e devolve a ela como um espelho. Independentemente do
fato dessa ironia ser uma caracteristica que Cesariny trouxe da tradicdo poética portuguesa
ou do olhar critico das vanguardas, 0 que se V€ nesse poema é a ironia como el emento de
intertextualidade e como instrumento de critica de uma realidade politica sinistra,
concretizada pela quase unanimidade de opinido da burguesia portuguesa em meados do
século XX em torno dos valores mais que questionaveis do fascismo portugués, ou pela
passividade dos que eventualmente ndo acreditavam nesses valores no sentido de
questiona-los. A discussdo colocada em jogo pelo texto de Cesariny abrange de forma
mordaz e critica o contraste entre as boas intencdes da “ Geracdo de 70” e o destino politico
que Portugal seguiria no século XX, justamente como consequéncia do triunfo das
tendéncias mais liberais da politica portuguesa, com a proclamacdo da Republica em 1910.
Este jogo um tanto ambiguo com a figura do poeta homenageado pode ser melhor

compreendido a luz de umaleitura analitica do poema.

O poema “Homenagem a Cesario Verde’” é composto por apenas 9 Vversos,
divididos em duas estrofes, a primeira com 5 versos e a segunda com 4. N&do ha
regularidade métrica nos versos. A 12 estrofe apresenta uma variacéo entre 11 e 13 silabas,
0 que a deixa com uma atmosfera vagamente alexandrina, em voga no tempo de Cesario e
também utilizada por ele; a distribuicéo desses versos segue um desenho aditivo: o0 1° verso
tem 11 silabas, 0 2° e 0 3° tém 12 e 0 4° verso tem 13, produzindo uma sensacdo de
acréscimo progressivo, fechada ao final com um verso de 11 silabas como o 1° A 28
estrofe comega com dois decassilabos (0 2° verso pode ser lido como eneassilabo), e 0s
dois dltimos versos sdo nitidamente prosaicos: o 3° tem nada menos que 18, e o Ultimo,
cheio de elisdes, pode ser interpretado como tendo 12 ou 13 silabas, ou mesmo, caso se
opte por descartar as varias elisdes, 17 silabas. Além de seu tamanho longo, o carater
prosaico dos versos finais € complementado pela frase exclamativa e coloquial que os
ocupa, arrematada com um efusivo “ca no pais!”. Assim, embora ndo haja métrica regular,
h4, sobretudo na primeira estrofe, um certo aproveitamento de recursos oriundos da
meétrica e mesmo uma evocagao sutil do ambiente fin-de-siécle.

O titulo do poema estabelece uma relagdo direta com a obra de Cesario Verde: o
poeta anuncia uma “homenagem” ao escritor da tradicdo inclusive consagrado pela
posteridade. O contetdo e o tratamento formal articulados no texto de Cesariny iréo
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contrapor ao titulo um elemento de ironia que modula e matiza o carater de consagracdo da
homenagem publica. Com efeito, a homenagem a um poeta notavel feita por outro poeta
através de um poema € um ato de respeito, de consideracdo e mesmo de veneracdo ao
homenageado. A homenagem, usualmente, ndo se reveste de cardter critico, mas sim
reitera e reafirma qualidades, em geral reconhecidas publicamente. No poema, contudo, 0
sentido da palavra “homenagem” vai ganhar uma ambiguidade desconcertante, o que pode
ser pensado primeiramente como forma de referéncia de Cesariny a linguagem poética do
proprio Ceséario.

Essa referéncia é marcada no poema de Cesariny pela parddia explicita a0 poema
“De tarde’, escrito pelo homenageado. O poema de Cesario, normalmente incluido em sua

producdo de cardter satirico, € 0 seguinte:

De Tarde

Naguele pic-nic de burguesss,
Houve uma coisa simplesmente bela,
E que, sem ter histéria nem grandezas,

Em todo o caso dava uma aguarela.

Foi quando tu, descendo do burrico,
Foste colher, sem imposturas tolas,
A um granzoal azul de gréo-de-bico

Um ramal hete rubro de papoulas.

Pouco depois, em cima duns penhascos,
N&s acampamos, inda o Sol sevig;
E houve talhadas de mel&o, damascos,

E p&o-de-16 molhado em malvasia.
Mas, todo purpuro a sair darenda

Dos teus dois seios como duas rolas,
Era o supremo encanto da merenda
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O ramal hete rubro das papoul as!

O poema de Cesario consiste em quatro quadras com versos decassilabos, sendo
gue o texto esta dividido em duas metades de oito versos cada, que terminam ambas pela
repeticdo quase idéntica, & moda de um refrdo, da expressdo “um ramalhete rubro de
papoulas’, apenas mudando de indeterminado para determinado: “o ramalhete rubro das
papoulas’. Em cada uma das metades se narra uma cena acontecida no “pic-nic de
burguesas’ que transcorre “de tarde’: na primeira, a cena da mulher (“tu”, marcando a
interlocucdo lirica) colhendo o ramalhete no campo, e a segunda, uma descri¢cdo do
piquenique num cendrio campestre, amplo e bucdlico, acompanhada das exclamagdes do
eu-lirico sobre o ramalhete que, visto por ele entre os seios da mulher, parece-lhe sair do
decote de seu vestido, confundindo-se com seus seios brancos (e palpitantes) como rolas,
sugerindo ai um componente erético na descricao.

O carater descritivo domina todo o poema, que consiste em uma sequéncia de
impressdes visuais do eu-lirico, relatadas objetivamente: o pronome pessoa “eu” nado
aparece em ponto algum do texto, a ndo ser subentendido e diluido na Gnica aparicdo do
pronome “nés’, na terceira estrofe, que indica coletivamente o grupo de burgueses que
passeia no campo, onde se incluem o eu-lirico e amoga a quem se dirige. Macedo observa
gue Cesario, em sua poesia realista e satirica, empreende uma desidealizacdo da descricdo

4 afastando-se da idealizacgo idilica do campo no cendrio pastoril classico e

do campo
substituindo-a por uma viva descri¢do das condicdes reais do campo, no que diz respeito
ao trabalho de cultivo, colheita e até mesmo as condicdes comerciais dos produtos
agricolas portugueses. Entretanto, nesta “homenagem a Cesério Verde’ o aspecto bucdlico
excepcionalmente toma conta do poema e o ocupa por completo, de modo que “De tarde”
ressalta o aspecto idilico do campo, 0 que torna 0 poema um texto singular na producéo
realista e satirica de Cesario®.

Embora essa énfase no aspecto idilico do campo remeta a idealizac@o pastoral do
neoclassicismo bucdlico, as personagens que povoam 0 campo em “De tarde’ sdo
burgueses citadinos. As personagens de Cesario retomadas por Cesariny no poema se
encaixam de forma especifica e refletida na descricdo da obra cesariana feita por ele: a

transfiguracdo das personagens até a perturbacdo dos sentidos, neste caso, ocorre no

223 \/ERDE, Cesério. Poesias Completas de Cesario Verde. Rio de Janeiro: Ediouro, 1987, p. 95.
24 MACEDO, Helder, op. cit., p. 45-49.
> MACEDO, Helder, op. cit., p. 147-148.
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sentido muito prosaico, e mesmo vulgar, da confusdo entre as flores e o seio da mulher,
associando o cromatico ao erético. A paisagem citadina de “Sentimento dum ocidental”
gue provavelmente foi a base para o comentario de Cesariny aqui esta vertida em paisagem
campestre. Assim, ha uma espécie de fusdo entre os ambientes do campo e da cidade no
poema de Cesdrio, sintetizando sob um mesmo ponto de vista (0 do eu-lirico caracterizado
como um burgués citadino e um tanto assanhado) esses dois polos que orientam a sua
producdo poética. Daud assinala que o poema de Cesério faz a transposicdo de uma cena
urbana doméstica para o ambiente bucdlico, respondendo a um anseio de criar um climade
intimidade doméstica em meio a natureza. Substituindo as figuras (pastores e pastoras,
seres mitoldgicos) do quadro bucdlico classico por personagens modernas e burguesas,
pares de classe do eu-lirico e do poeta, Cesario “esta tentando resgatar o lirismo bucdlico,
revendo-o pela sua sensibilidade de homem moderno”?. Ao fazé-lo, o poeta demonstra a
artificialidade do cenério bucdlico convencional e o caréater relativo da imagem de um
campo idealizado, o que constitui uma visdo critica da convencéo: “o cenario idilico é
revisitado pelo poeta (...) como um mundo dessacralizado que, ironicamente, sobrevive
porque se torna menos ‘pastoral’ e mais real”?*’. E assim que “0 cendrio pastoral renasce
dentro do cotidiano pequeno-burgués’®®. O olhar critico que 0 homem moderno dirige a
tradicdo, enquanto a resgata, mina os fundamentos do modo por que era vista pelos
proprios classicos que a cultivavam.

E significativo que o eu-lirico sgja uma das pessoas que participam do piquenique,
ou sgja, pertencente a um grupo social essencialmente moderno. Também é significativo
que o préprio Cesario também pertenca a essa mesma burguesia que as personagens do
poema representam. Ele poderia também participar desse piquenique. Dessa forma, a
operacdo de substituicdo do quadro bucdlico tradicional que o poeta readliza tem como
agente a sua prépria classe social como representante da modernidade. Cesério elabora,
como € recorrente em sua poesia, uma visdo da burguesia que, se usa 0 humor como
instrumento para abalar a gravidade dos cléssicos e tornar “reais’ (e falivels, ou até mesmo
cdmicas) aquelas figuras idealizadas da poesia bucdlica, € também uma visdo positiva que
retrata 0 burgués como agente do processo de modernizacdo da sociedade. E passa uma

imagem, através da composicdo redlista e racional, de poeta como artifice que atinge os

%6 DAUD, Roberto. O Livro de Cesério Verde: leituras e comparacdes. 1999. Tese de Doutorado.
Universidade de Sdo Paulo (USP), Séo Paulo, 1999, p. 102-107.

2" DAUD, Roberto, op. cit., p.102-107.

8 DAUD, Roberto, op. cit., p.102-107.
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seus objetivos expressivos mangjando conscientemente, mediante um trabalho com a
linguagem, os elementos de seu poema.

Cesariny adota um conjunto de procedimentos formais quando se apropria da
linguagem do poema de Cesario, que vai resultar na construgdo de uma visdo critica do
poema e da posicdo ideoldgica do autor. Inicialmente, ele age sobre o ritmo do poema
original, que possui em virtude dos decassilabos um ritmo bastante familiar a tradicéo
poética portuguesa. Cesariny alonga 0s versos de seu poema e usa uma linguagem mais
sintética, pois evoca passagens do poema de Cesario, que contém um total de 16 versos,
em apenas 7 versos, os cinco da 12 estrofe e os dois primeiros da 22 As referéncias as
imagens encontradas no poema de Cesario tanto séo diretas como indiretas; elas fundem e
parafraseiam as imagens do poema original, acrescentando ainda a elas elementos que ndo
se encontram no poema de Cesario, constituindo uma espécie de comentério poético ao
texto original.

O primeiro verso ja deixa perceber a complexa prética intertextual levada a cabo
por Cesariny: “Aos pés do burro que olhava para o mar’. No poema de Ces&rio, ha o
burrico do qual a dama desce, colhendo, a seus pés ou proxima a ele, o ramalhete de flores.
Mais a frente, o poeta diz que “inda o sol se vid’, indicando o creplisculo e o ato de
contemplé-lo. Mas a cena do burro que observa esta ausente do poema original, o que é
complementado pela Ultima palavra do verso, “mar”, que, embora sga adequada ao
contexto em termos de verossimilhanga, ndo estd presente em ponto algum do poema
original; Cesario ndo esclarece em seu poema se a cena se passa N0 mar ou no interior;
sabe-se apenas que ela ocorre no campo. Desse modo, Cesariny desmonta as palavras e as
imagens do poema original e as remonta, de um modo préximo a ele, mas com diferencas
relevantes. Ainda se pode destacar o indice espacia que aparece no poema de Cesariny e
que esta ausente do poema original; a expressao “aos pés’, que indica algo que acontece ao
rés-do-chéo; a expressao €, contudo, verossimil, uma vez que no poema de Cesario ha um
piquenique, em que se pode imaginar a cena do burrico em pé, amarrado pelo arreio,
enguanto as pessoas ceiam num forro estendido sobre o chdo. Além desse sentido, porém,
ha um sentido mais mordaz para a expressao, se interpretada ao pé da letra: estar ao pé do
burro significa estar abaixo dele, ou mesmo prostrado diante dele, o que sugere uma
condicdo bastante rebaixada. Vé-se, entdo, como ha diversas modalidades de referéncia ao

texto do original, jAno primeiro verso do poema.
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Servindo como contraste e complemento das coordenadas espaciais que a expressao
adverbial de lugar do 1° verso estabelece, 0 2° verso introduz uma marca de temporalidade
no texto, construida a partir da particula tempora “depois’ e da acéo verbal do verbo
“comeram-se’. O advérbio “depois’ é oriundo diretamente do poema de Cesario, onde
comparece, acrescido do advérbio “pouco”, no 1° verso da 3?2 estrofe, fazendo a transicéo
temporal entre o momento (duas primeiras estrofes) em que a mulher colhe o ramalhete de
flores e 0 momento (duas Ultimas estrofes) do piquenique. No poema de Cesério, é 0 mais
sdiente indice da passagem do tempo, levando o texto a uma atmosfera levemente
narrativa, embora sua énfase recaia antes nos dois momentos sucessivos descritos pelo
poeta, cujo nexo de ligagdo mais solido é menos o de um argumento narrativo e mais a da
imagem fortemente visual do “ramalhete rubro de papoulas’. Cesariny, contudo, multiplica
a palavra “depois’ (mais duas apari¢des, no 4° e no 6° versos), realcando visivelmente o
arcabouco narrativo de seu poema. A 12 ocorréncia da palavra “ depois’ é nesse 2° verso,
em gue ela estabel ece a sequéncia de comidas num tipico piquenique portugués. depois do
bolo, sardinhas.

O verbo “comeram-se”, forma passiva, sem 0 agente, omite as pessoas que comem,
as quais sdo porém identificadas no poema de Cesério: “Naquele pic-nic de burguesas’. O
verbo permanece como verbo eliptico em todo o restante da estrofe, e sua forma passiva
parece adequar-se bem a um quadro descritivo como o que Cesariny realiza sobre o
original ja descritivo de Cesario. Desse modo, os versos 2, 3, 4 e 5 formam uma sequéncia
com os diversos pratos do piquenique. O 3° verso, “com as sardinhas um pouco de
goiabada’, acrescenta elementos ao bolo rei e as sardinhas do 2° verso e contribui para a
criacdo de um padréo de apresentacdo neutra dos pratos, padréo que sera, contudo, alterado
por novos elementos nos versos 4 e 5. Através dessa sequéncia, 0 poeta readlca até o
exagero e sarcasticamente o atributo que se pode considerar 0 mais material e pedestre da
condicdo de burgués: o de pessoa que come e tem variados alimentos para se fartar.

Como reforgo a esta leitura, pode-se propor a percepcdo de que ha um movimento
de vulgarizacdo desse piquenique em relagdo ao de Ces&rio; a sequéncia aumentada das
comidas no poema de Cesariny ganha uma tonalidade comica, uma vez que as personagens
ndo apenas fazem uma refeicdo frugal no piquenique campestre, mas se bangqueteiam
efetivamente. Entretanto, enquanto a cela do poema de Ces&rio associa a presenca dos
alimentos como reforco do componente erético do poema, na leitura de Cesariny tal

presenca, sem deixar de passar pelo erético (como forma de caracterizagdo), vai se
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politizar e a comida vai surgir como emblema de uma visdo critica sobre a burguesia de
que Cesario fazia parte e da qual o proprio Cesariny se considera um integrante, ainda que
rebelado.

No inicio do 4° verso reaparece o0 advérbio “depois’, reforcando a sucessdo dos
pratos como sequéncia temporal. Entra um novo prato, o pudim: “e depois do pudim, para
um ultimo cigarro”. A segunda parte do verso introduz um primeiro elemento que conota
um estranhamento em relacdo ao piquenique, através da expressdo de finalidade que
menciona um “cigarro”, como serianormal em um piquenique, mas um “dltimo cigarro”, o
que evoca inevitavelmente uma outra atmosfera, que é confirmada pelo verso seguinte.
Depois do bolo, da sardinha, da goiabada, do pudim, o que significa este “Ultimo cigarro”?
Pode ser um cigarro fumado apos a refeicdo, 0 que € verossimil. Este Ultimo cigarro,
contudo, também remete irresistivelmente ao ambiente do fascismo: o pelotdo de
fuzilamento. Quem tem direito a um Ultimo cigarro € aguele que sera executado. Junto com
0 ato comum de um piquenique, a imagem evoca, aqui sutilmente, a violéncia do regime
fascista que se formou e se manteve no poder por décadas, gracas ao apoio dessa mesma
burguesia.

O 5° verso apresenta 0 que serd comido antes do cigarro: “um feijdo branco em
sangue e rolas cosidas’. A palavra “sangue’, que vem reforcar a leitura da expresséo
“Ultimo cigarro” que propomos, introduz um elemento de violéncia que permanece em
tensdo aberta com a placidez gulosa do piquenique. Assim, em meio aos pratos variados,
insinua-se 0 sangue e a morte, a partir do espelhamento da cor das papoulas no poema
original. A expressdo “em sangue’ lembra as maneiras de descrever o modo de preparo de
um prato, como “ao molho”, por exemplo. A possivel mistura do sangue com o feijdo
branco visa o choque, insinuando sutilmente o canibalismo.

A paavra “rolas’ é referéncia direta a metafora usada por Cesario para se referir
aos seios da mulher, e agui esta cheia de ambiguidades: 0 que sdo exatamente estas rolas?
S0 os seios da mulher, e entdo “cosidas’ € uma palavra que costura os seios sob o decote
com o proprio decote, denunciando a plasticidade da cena do piquenique e a semelhanca
do poema de Cesario com um guadro a 6leo, como € sublinhado no estudo de Daud. Ou
entdo as rolas s8o0 um dos pratos do piquenique; neste caso, elas estariam efetivamente
“cozidas’, mas o trocadilho com “cosidas’ desvia essa leitura e sugere que as rolas estdo
como que costuradas ao texto. 1sso aponta para uma consciéncia retérica da linguagem
poética, e indica um artificialismo ainda maior na construcdo da cena do piquenique,
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aludindo metalinguisticamente a composicdo do texto, e dando a entender que o poeta, tal
qual a costureira, cose os elementos que usa no texto. Se as rolas sdo efetivamente um
prato do piquenique, poderia ser o seu sangue, a moda de um molho pardo, que acompanha
o feij&o, e neste caso ndo ha canibalismo na cena

Por outro lado, as rolas sdo a metafora do componente erético do texto. O sangue
aqui, além de ser uma transposicdo da cor vermelha das papoulas, conota um rubor que
Cesario ndo menciona diretamente, mas que fica subentendido na presenca do vermelho
das flores, junto a0 colo da moga. E um sangue humano novamente, simbolo do desgjo,
que preenche o arfar de seu peito. Cesariny associa 0 desgjo erético ao apetite pela comida,
seguindo o poema original, mas acrescentando-lhe o elemento de violéncia que tinge esse
desgjo com um matiz sadico. Vé&se que este verso complexo cria nos ditos e nas
entrelinhas uma rede de ambiguidades: 0 sangue, as papoulas, as rolas, os seios da moga, a
costura, o feijdo, canibalismo, a composi¢cao do texto, todos esses elementos se remetem
uns aos outros, sem que um sentido definitivo dessa interagcéo se imponha aos demais.

A descricdo do piquenique como sequéncia de varias comidas num ambiente
bucdlico fica efetivamente perturbada, entdo, pelo uso da expressao “ultimo cigarro” no 4°
verso e da palavra “sangue’ no 5°. Violéncia e erotismo se confundem numa nebulosa de
conotacdes, mas compdem um foco sobre a cena que diverge da tranquilidade frugal do
poema original de Cesario e sugere um retrato vulgarizado do comportamento do burgués,
dissmulado sob a mascara hipdcrita dos “bons modos’. Com efeito, os alimentos
mencionados por Cesariny no piquenique de seu poema ndo séo 0s mesmos do poema de
Cesario. Enquanto este fala em melGes, damascos e pao-de-16, Cesariny fala de um “bolo
rei”, de sardinhas, goiabada, pudim, feij&o branco (rolas?). Apesar de todos esses alimentos
poderem frequentar um piquenique portugués, os mencionados por Cesariny, assim como a
mencgao ao mar ocorrida no 1° verso, constituem uma atualizagdo que Cesariny empreende
em seu texto; essa atualizacdo serve de base a outra, gque incorpora os elementos de
violéncia, insinuando até mesmo um ato de canibalismo. A violéncia permanece, a partir
desses elementos, como presenca constante em todo o poema, moldando o retrato da
burguesia portuguesa tragado por Cesariny.

Na passagem da primeira para a segunda estrofe podemos notar uma diferenca de
tratamento grafico: na primeira estrofe ndo ha pontuacdo nenhuma, enquanto na segunda
existe uma pontuagdo minima, o que sugere uma articulagdo mais resolvida. Desse modo, a
primeira estrofe apresenta o aspecto de algo desligado dos lagos discursivos normais, como
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Se pairasse sobre o discurso, enquanto a segunda os restabelece, ab menos parcia mente.
Isso amplia o carater plastico da primeira estrofe, ja bastante marcado pelo objetivismo na
descricdo da cena do piquenigue, e pela propria escolha do texto original. Essa diferenca
reitera um contraste entre as duas estrofes, contraste que ocorre em fungdo da mudanga no
caréter dareferéncia ao texto original de Cesério.

Na segunda estrofe, o descritivismo e a referéncia direta ao poema de Cesério séo
deixados de lado, e 0 arcabouco narrativo esbocado na primeira estrofe ganha forca para
realizar uma espécie de continuagdo do piquenique narrado no poema de Cesé&rio. Nos
versos 6 e 7, fica enfatizado o individualismo burgués: “Pouco depois cada qual procurou /
com cada um o poente que convinha’. A expressdo inicial, “pouco depois’, retoma, na
passagem da primeira para a segunda estrofe, as mesmas palavras do inicio da terceira
estrofe de “De tarde”. No poema de Cesariny, ela estabelece uma continuidade com a cena
do piquenique, articulando a cena original um movimento de dispersdo dos integrantes da
cela. As expressdes indeterminadas “ cada qual” e “cada um” acentuam um trago que nesta
segunda estrofe torna-se saliente: 0 esvaziamento dos caracteres pessoais na retomada do
poema por Cesariny. Na parddia de Cesariny, tanto a figura da moga como a do narrador,
visivelmente interessado nela, se tornam figuras neutras. a moga desaparece quase por
completo, deixando apenas a cor das papoulas como vestigio, enquanto o narrador também
perde o tom emotivo, a excecdo do final, onde ele exclama tal qual no poema de Cesdrio,
embora com finalidade diversa. A interlocucdo lirica entre o narrador e a moca, referida
por ele como 22 pessoa, também se dissolve numa comunicagdo direta entre eu-lirico e
leitor.

A relacdo pessoal que resta nesse ambiente é justamente uma relacdo impessoal:
“cada qual” e “cada um” se procuram mutuamente, mas sua caracteristica essencial é que
ndo estdo identificados; cada qual e cada um podem ser qualquer um. O poente também
ndo esta ligado a uma reminiscéncia afetiva do eu-lirico. O narrador de Ceséario relata o
por-do-sol diretamente a mocga, do qual ela deve supostamente se recordar, pois eles o
contemplaram na mesma ocasido, possivelmente num enleio amoroso, do qual o eu-lirico
ndo fala diretamente; no poema de Cesariny, “cada qual” e “cada um” procuram
simplesmente o0 “poente que convinha’, ao qual nédo estdo ligados afetivamente, uma vez
que se trata de algo circunstancial. A conveniéncia reforca a degradacdo do ambiente
festivo do poema original em interesse refletido ou hébito indiferente e, uma vez que ha
uma sugestdo de ordem sexual nessa procura do poente por casais que se afastam da mesa
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do piguenique, isso acentua o cardter vulgar das personagens e ainda contribui para
enfatizar atendénciaimpessoalizante que caracteriza esses burgueses anénimos.

O 8° verso, “chegou a noite e foram todos para casa ler Cesdrio Verde’, estabelece
um termo na sequéncia narrativa que vinha sendo engendrada desde o verso 2. A referéncia
temporal da expressdo “chegou a noite” extrapola os limites temporais do poema original,
num movimento de ultrapassagem e expansdo. E uma preparacio para um procedimento
central do verso, eixo de todo o poema: a transformacéo das personagens que compunham
0 piquenique em leitores de Cesario Verde, fazendo-as ingressar literalmente no “mundo
real”. Paradoxamente, a ruptura do limite temporal leva a ruptura com a verossimilhanca
realista, que reflui sobre si mesma numa circularidade em que as personagens burguesas do
poema e da realidade se equivalem. Ao fazer a personagem tomar conta da realidade e
vice-versa, Cesariny fornece as pistas para que se perceba o carater de leitura politica de
seu poema. Ao se referir aos participantes do piquenique, 0 poeta “os acompanha’ para
além dessa Belle Epoque em que a burguesia e a pequena burguesia viviam a euforia de
sua ascensdo social, e esse prolongamento nos leva para uma outra situacdo, de estranha
impessoalidade, em que a euforiareverte em frieza e, ndo obstante, a burguesia se compde
de um Unico bloco homogéneo, “todos’, que enfim se dispersam de seus afazeres
demasiado pedestres e vao para suas casas, realizar, em ambito privado, a leitura de
Cesario Verde, 0 “poeta naciona”.

Dessa forma, o verso final traz uma exclamagado que, acompanhando a exclamagéo
do poema original, ndo afaz, porém, como corte amorosa do eu-lirico a moga, mas faz um
comentario ironicamente nacionalista: “que ainda ha passei os ainda poetas ca no pais!”. A
referéncia aos passei 0s e poetas liga 0 poema de Cesariny ao universo proprio da poesia de
Cesario, onde € tdo comum o poeta que passeia, seja pelo campo ou pela cidade. A palavra
“ainda’ é palavra-chave para a compreensao do poema, pois cria um afastamento temporal
entre o momento euforico que é celebrado em Cesario Verde e 0 momento (meados do
século XX) nostalgico daquela euforia. Ao mesmo tempo e de modo ambiguo, “ainda’ é
também um indice de permanéncia, como a atestar que as coisas estdo como sempre
estiveram. Na contradicdo flagrante entre a nostalgia e essa permanéncia se abre 0 espago
de critica que Cesariny articula com 0 seu poema: critica do que é representacéo da
burguesia e de seus valores na poesia e nas opcgoes estéticas de Cesario, mas também, e
principalmente, critica do papel dessa burguesia, de sua passividade ou de sua leviandade,
ante os rumos da histéria portuguesa nos séculos X1X e XX.
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A familiaridade e a cumplicidade criadas com a expresséo efusiva“cano pais!”, tdo
tipicamente lusitana, sGo a marca irénica da visdo critica de Cesariny, porque pdem anu a
poesia de Cesario no que ela representa como Vvisdo ideoldgica da propria burguesia
portuguesa sobre seu papel historico. Se Cesario critica, como no poema “Nos’, as
pressdes que sufocavam a producdo agricola portuguesa em sua €poca, € mesmo se ele
leva, nos poemas urbanos, suas personagens a “transfiguracdo dos sentidos’, o poema“De
tarde” deixa ver como Cesario, embora apresente elementos de critica a uma visdo mais
conservadora da sociedade, se alinha de forma positiva como integrante da burguesia vista
como agente principal do progresso portugués. Isso esta em conformidade com a imagem
positiva que Cesario faz dessa burguesia, elogiando-lhe o impeto produtivo, o
progressismo, a “salde’ de sua forma de ver o mundo. A exclamagéo efusiva que vemos
no final do poema de Cesariny evoca justamente uma autodeterminagéo da burguesia
portuguesa no sentido dela se interpretar como representante maior da construcdo da
modernidade no pais. E, ndo obstante, € uma imagem irdnica: para Cesariny, a construcéo
dessa modernidade desembocou em uma sociedade “abjeta’, para falar nos termos em que

0S surrealistas portugueses se expressaram.

O mecanismo central da leitura parddica de Cesariny € a mencionada transposi¢éo
de uma elocucéo interna ao texto (uma vez gque tanto o eu-lirico quanto a senhora burguesa
a que o poema se refere sdo personagens do poema original de Cesario), para uma
interlocucéo em que o poeta se dirige ao leitor, ou sgja, uma interlocucdo em que o0 poema
se abre para um interlocutor que lhe é externo. Essa transposicéo é a base do carater de
poema critico do texto “homenagem a Cesario Verde’. Ela € complementada pela
passagem das personagens de Cesario para o plano da realidade. Nesse processo, 0 eu é
subtraido por completo: se no poema “De tarde” ele ainda esta presente, oculto no plura
“nés’, em “homenagem a Cesario Verde” ele ja ndo se encontra, diluido no coletivo
subentendido pela expressdo “ca no pais’, que fecha o texto expressando a coletividade
anbnima da burguesia que se legitima como classe do poder, representando-se de forma
positiva e moderna, vinculada a construcdo do espirito nacional. O “tu” do poema de
Cesario € convertido num “eles’ que mal incorpora um eu-lirico naquele “ca no pais’ e
atesta de outra parte o distanciamento do poeta em relacdo a uma linguagem primeira

congtituida pelo texto do homenageado.
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Assim, as palavras que fecham o poema possuem uma ambiguidade que
corresponde ao contraste entre plano real e plano critico, pois podem, por um lado, incluir
0 poeta entre a burguesia que, vinda do piquenique, invade a realidade e celebra
domesticamente o0 seu ufanismo nacionalista, e por outro, constituir-se em ironia, sugerida
na exclamagdo efusiva, em relagdo aos elementos contraditorios do nacionalismo de
Cesario, que reverberam, conforme a visdo de Cesariny, pelo regime salazarista adentro.

Este uso da ironia feito por Cesariny € andlogo ao uso gue o proprio Cesario faz
dela, e eis um outro nivel em que Cesariny parodia 0 homenageado, nivel do recurso
estilistico, e ndo apenas da paréfrase. Segundo Macedo, a ironia € um recurso que Cesario
usa para criar uma perspectiva critica em relacéo a realidade que ele aborda. Ela é solidaria
com o recurso ao “eu funcional” construido a partir da técnica do romance realista e com
outros procedimentos que visavam também criar uma perspectiva refletida sobre o real. A
ironia € uma figura em que se cruzam o sentido primeiro da linguagem (referéncia ao real)
e a consciéncia critica sobre esse sentido primeiro, criando um espaco comum para 0s
“diversos niveis de apreensdo do real” se constituirem no texto. Cesariny, por sua vez,
volta a ironia para o proprio Cesario, apossando-se de seu poema e usando-o0, com
atrevimento, para desancar o espirito hipdcrita da burguesia, salpicando-o de sangue antes
do ultimo cigarro. Asssim como Cesario desmonta em sua critica a linguagem artificial da
poesia lirica bucdlica do neoclassicismo, Cesariny dirige para o proprio realismo cesariano
0 seu olhar critico e ja surrealista, amparado no insélito das imagens.

O trabalho do poeta nesse texto apresenta-se como uma interpretacdo da historia
recente de Portugal. A nosso ver, essa visdo critica sobre a burguesia portuguesa esta
relacionada a uma disposicdo de Cesariny em discutir 0 legado da assim chamada
“Geracao de 707, aqual apoesia de Cesario pode ser associada. Antero de Quental, Eca de
Queirés, Ramalho Ortigdo e Oliveira Martins, militantes do grupo, foram responsaveis,
junto a outros autores, pela construcdo de uma consciéncia critica sobre a situacdo e a
realidade histérica de Portugal em fins do século XIX. O “diagnostico” feito por eles
superava 0 simples e acritico ufanismo romantico, por introduzir um olhar critico sobre
essa realidade, que era vista por eles na chave da decadéncia da nagdo portuguesa. Tal
decadéncia amparava a no¢do de que era necessario agir paralevar o pais a modernidade, o
que significava combater as ingtituicdes tradicionais que mantinham Portugal em um
estado de decadéncia e atraso: a monarquia, a lgreja, o autoritarismo do poder em gerd, a
incultura onipresente e inclusive, para os mais radicais, o capitalismo. Cesario, que néo
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chegou a tanto, era um liberal militante, cujos escritos compartilhavam o panorama
ideol 6gico de sua geracéo, em meio ao qual se singularizavam talvez por apresentarem um
maior otimismo em relacdo ao valor do povo portugués e as potencialidades da nacdo
portuguesa, a despeito da decadéncia que a cercava. Nesse panorama ideoldgico, a
burguesia, ladeada por segmentos sociais que representam os valores da tradicdo, surge
como “a classe social que possui uma visdo moderna o suficiente para conduzir a
modernizacéo do pais.

O olhar dirigido por Cesariny ao esfor¢co dos autores ligados a Geragdo de 70 para
compreender de forma critica a histéria portuguesa, e se possivel transforma-la, € um olhar
cético. Escrevendo em fins dos anos 40 e inicio dos 50, Cesariny olha em perspectiva para
0 processo histérico que se seguiu ao questionamento geral das instituices e valores da
tradicdo empreendido por eles, processo gque aprofunda tal questionamento e o insere na
realidade social, como atesta a proclamacéo da republica portuguesa em 1910. Entretanto,
a republica ndo pdde manter sua estabilidade, e lamentavelmente s o regime fascista
implantado por Salazar em 1933 lhe deu um rumo decisivo. Assim, avisdo de Cesariny se
apresenta como Vvisdo desiludida desse processo. N&o no sentido de propor um retorno as
institui cBes antigas contra as quais a Geracdo de 70 se rebelou, mas de produzir uma critica
ainda mais politizada e mais amarga que a de seus antecessores, e questionar a
desproporcéo entre 0s projetos generosos desses autores para Portugal e o contexto social
que os cercava e que encampou efetivamente (e precariamente) a contestagcdo que
propunham, encarnando o provérbio que afirma que “de boas intencbes o inferno esta
cheio”. A prépria histéria possui, neste caso, a sua dose de ironia.

A critica de Cesariny ndo ganha, contudo, um carater objetivo de andlise socia
concreta: ele busca, a partir do trabalho com os textos de um integrante da Gerag&o de 70,
fazer uma leitura dessa realidade a partir de um ponto de vista estético, obtendo, pela
explicitacdo da intertextualidade, o sentido critico que desgja dar a0 seu poema. O
“abjecionismo” gue marca a reflexdo dos surrealistas portugueses e também este poema de
Cesariny envolve, mais do que um programa politico, uma reagdo anarquizante do eu
contra as coagoes impostas a ele pela ideologia e pela sociedade. Nos anos 60, quando
chegou a ser proposto como movimento, ele se colocava como forma de expressar esse
dilema histérico intratével, e o expressou por uma imagem de desespero. Por exemplo, no

depoimento de Pedro Oom:
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Numa sociedade dualista, dividida entre duas grandes forcas antagénicas,
em que cada uma se engrandece a custa da existéncia da outra, o Poeta sO
tem como aternativas a angustia ou a abjecccdo. Se escolhemos esta
Ultima atitude é porgque ela nos mantém ainda uma réstea de esperanca
guanto ao destino do Homem. Embora a posi¢do abjeccionista se baseie
na resposta que cada um dara a pergunta: “Que pode fazer um homem
desesperado quando o ar € um vémito e nés seres abjectos?’ tem também
como ponto de fé que, sgja qual for a resposta, a “esperanca’ ndo serd
aniquilada (...).”*

As paavras de Oom sintetizam a visdo do grupo dissidente, onde se inclui Cesariny. O
poema “homenagem a Cesario Verde’, embora anterior (1953) a formalizacdo do
abjecionismo como movimento (1967), marca, num dos livros de poemas mais
significativos de seu autor, uma consciéncia historica aflitiva de sua condicdo bloqueada
pela onipresenca do autoritarismo politico; em fungdo disso, 0 que mais ressalta no texto,
definindo seu tom geral, é a ironia amarga que tudo impregna. Cesariny retoma a ironia
cesariana para ele proprio formular uma consciéncia critica (por via da poesia lirica) da
presenca do regime autoritério em Portugal.

O guanto essa consciéncia critica pode significar de reificagdo da linguagem lirica
da poesia? O procedimento de Cesariny € amplamente intelectual: ele desmonta e remonta,
inclusive acrescentando elementos proprios, o texto de outro, com uma finalidade critica,
ou sgja, em funcdo de uma leitura refletida; o texto de Cesério ja corresponde, por suavez,
auma andlise critica do real, que sera contestada no poema de Cesariny, em funcéo de uma
posicdo ideoldgica diversa. Assim, o problema que o poema de Cesariny coloca néo
pertence a ordem do psicol égico, da autenticidade do eu, mas da linguagem, da formulagéo
linguistica no poema. Sendo racional e critica como €&, essa formulacdo deveria atuar no
sentido de anular avoz lirica e substitui-la pela metalinguagem e pela reflexao irénica.

Em certo sentido, é o que ela faz: a objetividade da linguagem de Cesério é
transposta para o plano da critica da linguagem poética, e a prépria ironia conduz o olhar
de Cesariny sobre o poema de Cesério. Através de uma configuracdo linguistica, a da
linguagem poética do poema “De tarde” (palavra impura, gue ndo se originou nNo coracao
do poeta), é que Cesariny olha para o que seria o “rea”, e propde sua visao, que desrealiza
o real na medida em que o povoa com as personagens (ficticias, embora verossimeis) do

poema de Cesério, dando um toque fantasioso irdnico ao carater excessivamente Serio e

%2 OOM, Pedro. Um homem pode entrar numa prisdo e sair dela mais amarrado do que quando para la
entrou. In: VASCONCELOS, Mério Cesariny de (org.). A intervencao surrealista. Lisboa: Ulisséia, 1966,
p. 291.
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grave que o apelo a realidade nos provoca, como a zombar dessa atribuicdo de seriedade e
a desafidla. Mas o absurdo e o humor da transposicdo cumprem também uma fungdo
reaista, na medida em que pintam a imagem da propria burguesia portuguesa se
contemplando naleitura do poema de Cesério.

A circularidade produzida por esse procedimento relanca os elementos da realidade
sobre a imagem poética original, e eles aparecem como vestigios incobmodos em meio aos
pratos do piquenique: o sangue e a morte acompanham, a espreita do futuro, quase em
estado latente, a felicidade vulgarizada dos burgueses que devoram a ceia campestre. Desse
modo, antes de uma supressdo do elemento lirico, submerso sob a reificacdo da linguagem,
ha uma situacdo de impasse e ambiguidade: a voz critica ndo suprime a voz lirica, que
permanece viva em meio a ironia geral. A presenca dos elementos de violéncia, embora
ligados a tracos (como a cor vermelha) que aparecem no poema original, sdo oriundos do
contexto que cerca Cesariny, e ndo o homenageado. Eles representam uma brecha no
intertexto que o poema de Cesariny realiza, € um movimento no sentido de representar
efetivamente aspectos da “realidade rea” que o poeta vivencia de forma concreta, sob 0
tacdo do salazarismo.

Ent&o, a homenagem de que fala o titulo do poema tem duas faces articuladas e
contrastantes: uma irdnica, que se afirma por antifrase, satirizando a posteridade publica do
homenageado ao mesmo tempo em que |he recupera a ironia de seu estilo pessoal, e uma
lirica, que sobrevive fragmentariamente em poucos el ementos presentes no poema, € que,
de uma constatacdo amarga no plano histérico, repudia a ideologia burguesa da qual
Cesario foi um dos representantes, pelo viés tragico da violéncia. “ Ainda ha poetas ca no
pais’ € uma exclamacdo chela de autoironia, mas nela encontramos a possibilidade de
existirem tais elementos do eu, desarticulados e precérios, sobrevivendo em meio a
racionalidade da visdo critica e humoristica, como resultado trégico do processo historico.
E umaimagem do préprio poeta em relacio com seu contexto social “abjeto”.

Neste poema, mais do que automatismo escrito, talvez fosse licito usar o termo
“montagem” para caracterizar o trabalho formal do poeta, tal como defendido por Adorno,
0 que tem a vantagem de |he sublinhar o caréter premeditado. Antes de uma sequéncia de
imagens verbais de tipo metaférico, visando o efeito de automatismo, as imagens que
surgem no texto aparecem como caracterizagdo de cenas que compdem uma narrativa
breve e absurda, uma vez gque nela personagens do plano da ficgdo ocupam o plano da
realidade, embaral hando-os, e se tornando leitores que observam a si préprios no poema de
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Cesario. Nessa passagem, o tempo € abolido e a distancia entre o presente de Cesariny e 0
passado de Cesario virtualmente desaparece, no plano daficcéo lirica.

Por esse meio, o poeta obtém uma visdo rica (e descomplexada, porque critica) da
histéria contemporanea portuguesa, analisando-a com 0s meios mais simples da poesia,
que sdo simbalicos, e terminam por dramatizar, por meio do tratamento formal do poema,
a situacdo de clausura de uma poesia lirica da qual se espera em principio que possa dispor
de toda a liberdade imagindvel, mas que em Portugal de meados do século XX foi
confrontada com uma situagdo de restricdo extrema dessa possibilidade de liberdade. Se a
reificagdo das relacbes humanas sob o regime fascista atinge um grau extremo, até mesmo
em relacdo a linguagem, Cesariny se coloca de forma que propde, pela imagem das
consciéncias critica e tragica construidas no poema, que o dever éico do poeta, caso
busque desempenhar um papel construtivo como escritor e intelectual, é reagir contra essa
realidade que busca colonizar e emudecer a interioridade do eu através do poder
totalitario™ e que se concretizou, conforme as palavras do poeta em outro texto, como a
“transformagdo deste pais num gigantesco campo de tortura mental e de trabalho
escravo”?*, Esse trabalho extrapola em muito os limites de um “complexo de bastardo”
que visaria apenas copiar a estética do surrealismo francés; é um trabalho de reflexdo e de
sensibilidade voltado para uma outra realidade, diversa da francesa, e plasmando com seus
proprios meios a concretizacdo, na escrita poética, daquela busca irredutivel e universal,
ndo obstante proposta formalmente por Breton em 1944, nas Ultimas paginas do livro
Arcane 17; a busca da Poesia, do Amor e da Liberdade®.

2.2.3. O POEMA “A EDGAR ALLAN POE”
aedgar alan poe
Meu rel6gio soando de pés nus a quinta hora da noite italiana
minha cabega de anéis dolorosos como jacintos pretos recém-colhidos

minha crianca grande escorregando pel os bragcos da mée quando mil

candel abros dardejando nas escadas dos pal &cios anunciavam um

20 ADORNO, Theodor, Palestra sobre lirica e sociedade, op. cit., p. 68-69.

21\ ASCONCELOS, Mério Cesariny de. Maias para o 25 de abril. In: As m&os na 4gua, a cabeca no mar.
Lisboa: Assirio e Alvim, 1985, p. 325.

%2 BRETON, André. Arcano 17. Traduco brasileira de Maria Teresa de Freitas e Rosa Maria Boaventura.
S&o Paulo: Brasiliense, 1986, p. 87-88.
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corpo delicado e quente

minha caranguejola de diamante entre a vida e amorte a graca e a desgraca
averdadeeo erro

meu malfadado e misterioso homem

figuradescida figuraembrulhada figura muitos pésacimade si mesma
e no entanto figura de claridade

figura de homem deitado com uma estrela na boca escorrendo égua

meu Eliseu do mar amado das estrelas

segredo das suas aguas silenciosas

Meu rio negro aspero venenoso cintilante e tremente esmeralda e violeta

por onde mil nadadores lutando contra a corrente procuram ainda em vao
a superficie o que s6 no mais fundo da &gua reesplandece

atua parede branca de apari¢des fumegantes

LIGEIA
“acima ou fora da matéria, s comparavel aestrelade
sexta grandeza, dupla e varidvel, que se encontra proximo
daestrelagrandedalLira’
MORELLA
de méos frias e agudas, falando, falando sempre, “porque
as horas de felicidade passam e a alegria ndo se colhe duas
vezes navida, como as rosas de Paestum duas vezes no ano”
RODERICO

os cabel 0s sedosos em torno daface, os olhos grandes,

hUmidos, luminosos, os |dbios numa curva extremamente bela

“Contei-lhes aminha histéria’ - “n&o quiseram acreditar-me!”

Mas hd, sim, outros mundos além deste,
outros pensamentos aém dos pensamentos da multidao,

arcanjos que se ergueram para cobrir desertos
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aonde sO 0 universo arde

porque dois |&bios finamente delineados tremem

porque Mentoni aindari, em trgje de cerimdnia, com a sua figura de sétiro

porgue ndo houve forma de passarmos adiante e umaterrivel nuvem cor de
chumbo enche de espantosa vel ocidade o espaco

Mael strom Mael strom dos teus olhos no mundo

Mael strom destruindo caixas sobre caixas sobre o ventre total de uma
caixa de musica americana

COMO as que as vezes se véem nos pordes

as maos brancas e nuas de firmes aranhas de prata®™

Edgar Allan Poe é uma figura de destaque no pantedo surrealista. Frequenta a ja
referida lista que consta no Primeiro Manifesto de Breton, enumerando aqueles escritores
que “poderiam passar por surredistas’®* de Poe, diz Breton: “Poe é surredlista na
aventura’>*®. Conhecendo-se os principios da estética surrealista, pode-se entender que tal
aventura é menos aguela dos contos policiais do escritor norte-americano, nos quais um
raciocinio aplicado traca um caminho 16gico para o desvendamento de um crime ou de um
enigma, menos a do cdculo e da premeditacdo de um Sr. Dupin, por exemplo, do que
aquela que marca a sua obra com um signo de mistério e fascinacéo até os dias de hoje: a
gue evoca o “lado negro”, o “lado outro” da mente e da sensibilidade humanas, fazendo do
escritor um auténtico mensageiro dessas regides desconhecidas.

A aventuraagui é dada pela extensa galeria de personagens estranhos, enfermidades
bizarras, situacfes inacreditaveis e acontecimentos singulares, beirando o sobrenatural, que
povoam grande parte da obra de Poe. E uma aventura interior, que se da no terreno do
fantastico, apartado do mundo de certezas em que a percepcao usual do cotidiano se baseia,
e que termina por colocar em xeque a maneira pela qual se costuma representar aguilo que
€ chamado de “realidade’, segja pela narrativa de fatos que o pensamento racional ndo
consegue explicar, seja pela criagdo de personagens que agem segundo uma logica
apartada da razdo, sgja por uma espécie de vertigem dos sentidos experimentada por
personagens que vivem sSituagcbes extremas, sga mesmo pelo afrouxamento da

verossimilhanca do real a partir de eventos que ndo podem ser considerados possiveis de

23 \/ ASCONCELOS, Mério Cesariny de. Pena capital. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p. 49-51.
% BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 58.
5 BRETON, André, Manifestos do surrealismo, op. cit., p. 59.
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um ponto de vistarealista. O Poe surrealista se aventura além das regides apreendidas pela
consciéncia humana, revelando um universo obscuro que se comporta segundo uma forte
identidade entre mundo fisico e psiquico, que leva o leitor ao fascinio de se defrontar com
0 imprevisivel e a surpresa, criando uma impressdo de mistério que transcende o
entendimento ordinério das coisas por estabelecer uma reciprocidade, ainda que misteriosa,
entre motivacdes psicoldgicas e naturais.

Basicamente, € desse Poe “surrealista’ que trata Cesariny em seu poema, constante
do livro Pena Capital, publicado em 1953. O Poe que interessa aqui € aquele que diverge
dos “ pensamentos da multidao”, conforme o texto do poema afirma, aguele que apresenta
em sua literatura um signo de singularidade, criando um universo a parte da ambientacéo
mais rotineira que a verossimilhanca realista geralmente oferece, por ser fiel a nogbes mais
estaveis, por assim dizer, de como a realidade se constitui e se comporta. Em Poe, a
aparente estabilidade do mundo revela-se muitas vezes ilusbria, ocultando estranhos fatos e
sentimentos que, insuspeitados de inicio, acabam impondo-se como méveis da acdo.
Cesariny 0 aborda de uma maneira que conduz a leitura de sua obra sob este viés
surrealista, pelos procedimentos textuais de que se serve para fazer a sua homenagem e
também pela retomada de textos do escritor norte-americano a partir de uma ética pessoal,
que termina por evidenciar uma interpretacdo da obra de Poe que enfatiza pontos
convergentes entre a forma com que Poe via a realidade através de sua obra e a forma com
que o proéprio Cesariny o faz. O poeta promove uma interpretacdo ativa da obra de Poe,
apropriando-se dela para expressar uma visdo de mundo prOpria, mas atraves de
procedimentos com a linguagem que se apresentam como reveladores da ligacdo que
Cesariny percebe entre sua literatura e a de Poe e estabelecem uma espécie de jogo de
espelhos entre as obras e o0s pontos de vista dos dois escritores. Passemos a uma andlise
mais detida do texto.

Do ponto de vista formal, o poema se divide em trés grandes segmentos: 0 que vai
do inicio do texto ao verso “a tua parede branca de apari¢des fumegantes’; o que abrange
as citagOes aspeadas, até “nado quiseram acreditar-me!”; e 0 que seiniciacom o verso “Mas
ha, sim, outros mundos além deste” e termina no final do texto. N&o existe rima ou
regularidade métrica, sendo o texto composto, a bem dizer, de fragmentos em prosa que
congtituem citagdo direta ou modificada da prépria prosa de Poe, devidamente traduzida
para o portugués. Embora ndo haja essa regularidade métrica, ha versos e fragmentos de
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versos que podem ter uma leitura de verso metrificado; assim, hg, no poema, quatro
decassilabos, como por exemplo “segredo das suas éguas silenciosas’, e diversos
momentos em que se podem achar versos menores, como nos fragmentos soltos “meu
Eliseu do mar” e “amado das estrelas’ (dois hexassilabos), ou “figura descida’ e “figura
embrulhada’ (duas redondilhas menores), entre outros. Em ambos os casos, a presenca
dessa “métrica’ parece relacionar-se menos com um desgo do poeta de delinear um
esguema métrico para o texto do que com a relativa desagregacao sintética que percorre
todo o poema dando ao leitor uma impressao viva de profusdo de pequenos fragmentos de
frases reunidos como numa colagem, em versos isolados, agrupados em versos maiores ou
“soltos’ entre espacos em branco maiores do que os usualmente empregados para separar
as palavras (tragco de edtilo frequente em Cesariny), adquirindo por vezes ritmos
conhecidos na poesia portuguesa.

Intensifica essa impresséo a presenca, ao lado desses versos que sugerem uma
fragmentacdo, versos de tamanho exageradamente longo, prosaicos, que estabelecem um
contraste com os outros. Por exemplo, o verso “por onde mil nadadores lutando contra a
corrente procuram ainda em vao a superficie o que s6 no mais fundo da &gua
reesplandece”. Assim, os versos medidos comparecem antes de tudo como ruina da métrica
poética tradicional, ndo estando integrados em um esguema métrico fixo. Por outro lado, a
possibilidade dessa leitura de fragmentos metrificados sugere uma oscilagdo no tom do
poema, a principio muito prosaico pelo método de composi¢ao que usa, mas contaminado
por uma certa poeticidade presente como resquicio nesses fragmentos por vezes ritmados
tal qual em poemas tradicionais. Os ritmos desses poucos fragmentos, contudo, ndo sdo a
nica fonte de uma “linguagem poética’ que pode ser encontrada no texto; estdo presentes
como reforgo do procedimento composicional mais marcante do poema, que se da no nivel
daintertextualidade.

O primeiro segmento do poema € composto por uma sequéncia de frases vocativas,
a maioria iniciada pelos pronomes possessivos “meu” e “minha’, algumas iniciadas
diretamente pelo substantivo. Essa sequéncia de frases apresentase como uma
enumeracao, acentuando um principio de estruturacéo do texto que conota o fragmentério,
pela justaposicéo de elementos diversos, nesse caso, elementos que sdo nivelados pelo
paralelismo sintatico representado na figura dos pronomes. Trata-se aqui de um “meu” e
um “minha’ com forte coloragcdo afetiva;, a ideia de posse trazida por esses pronomes
encontra-se temperada pela tonaidade intima, uma vez que é dirigida a uma segunda
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pessoa, um “tu” que sO aparece no Ultimo verso do segmento. Mas entdo que posse é essa?
O primeiro verso ja revela a sua natureza, que percorre todo esse segmento e, na verdade,
todo o texto: “Meu rel6gio soando de pés nus a quinta hora da noite italiana’. O verso tem
toda a aparéncia de um verso tipicamente surrealista, e isso por dois fatores. o
embaralhamento dos planos animado e inanimado na imagem “rel6gio de pés nus’ que é
caracteristico do surrealismo e inclusive ndo se encontra em desacordo com as nocgdes
ortodoxas de escrita automética segundo teorizadas por Breton nos anos 20; e também a
mencgdo a “noite italiana’, que, apresentando-se como elemento espacial de cena, ndo sera
relacionada a qualquer outro elemento do texto, permanecendo como indice de gratuidade,
outro procedimento banhado por aguelas noc¢des bretonianas.

Mas essa aparéncia de estranheza e gratuidade que o primeiro verso do poema e 0s
versos seguintes oferecem cria uma ilusdo, pensada e premeditada pelo poeta. As imagens
que povoam esses Versos nao sairam, tal como o automatismo ortodoxo definia e tal como
parece a uma primeira leitura, do inconsciente em transe do escritor; elas sdo extraidas
diretamente dos contos de Poe, especialmente do conto “O visionario”, no caso desse verso
e de varios outros; de fato, o primeiro segmento do poema baseia-se quase inteiramente em
referéncias a passagens desse conto. Esse primeiro verso € construido a partir de uma frase
gue ocorre no inicio do conto: “O grande sino da Piazza havia soado a quinta hora da noite
italiana”**®. A frase faz parte da ambientacdo da primeira cena. O narrador percorre os
canais de Veneza numa gondola, & meia-noite, horério avancado, pois a cidade j& dorme.
De repente, ouve-se um grito de mulher. Tendo o gondoleiro, com o susto, deixado cair o
remo, a embarcacdo € levada pela maré justamente para o canal de Sdo Marcos, de onde
vinha o grito. Enquanto se aproxima, inimeras tochas se acendem e o narrador se depara
com a seguinte cena: a marquesa Afrodite, jovem esposa do marqués de Mentoni, havia
deixado escapar de suas méos seu filho (Unico filho do marqués, explica-nos o narrador),
que caira no canal. Vérios nadadores o procuravam, sem sucesso. Eis a descricdo dafigura
da marquesa:

Ela permanecia s6. Seus pequeninos pés nus e prateados cintilavam no
espelho negro do marmore sobre que pousavam. Seu cabelo, ainda mal
desnastrado dos seus enfeites de baile para 0 sono da noite, enrolava-se,
entre um chuveiro de diamantes, em torno de sua cabega de linhas
cléssicas, em cachos como os de um jacinto em bot&o.”

%% POE, Edgar Allan. Contos de Terror, de Mistério e de Morte. Traduco brasileira de Oscar Mendes.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 31. Adotamos uma traducéo para o portugués em funcdo de se tratar
de texto em prosa.

%1 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 31.
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O poeta ndo criou a partir de imagens proprias, mas reorganizou as imagens de Poe.
O sino da Piazza, tomado em sua funcdo de reldgio, soa a hora, mas ganha um atributo
humano, os “pés nus’, que sdo atributos da marquesa; fundem-se numa nova e insdlita
imagem atributos de um objeto e de um ser humano. Cesariny cria um discurso automatico
que, em vez de basear-se no ditado do inconsciente do escritor, que combina e recombina,
como no sonho, elementos de seu imaginario profundo, esta baseado na recombinacdo de
elementos presentes num determinado grupo de textos escritos por outro autor. O
mecanismo de criacdo das imagens € semelhante, mas no caso de Cesariny areferéncia ndo
€ psicologica, e sim intertextual; o poeta portugués ndo estd aqui adquirindo um
compromisso com a questdo da passividade e da autenticidade que existe na concepcao
ortodoxa da escrita surrealista.

A dimensdo psicoldgica do texto de Cesariny ndo se define na expressdo de um
inconsciente, no consequente simbolismo existente entre as palavras do poeta e 0s seus
sentimentos misteriosos, mas passa pela consideracéo da obra de outro, perdendo a pureza
gue sua simples emergéncia do inconsciente poderia trazer, uma vez que um texto ja
pronto, de um autor reconhecido pela posteridade, foi evidentemente construido e 0 uso de
suas partes nessa montagem gue o poeta empreende mina a autenticidade que se espera do
texto segundo uma perspectiva surrealista mais ortodoxa, e traz a tona inclusive a questdo:
seria 0 poeta um plagiario, um farsante? Nao obstante, o desgjo ainda esta presente no
recorte que o poeta faz da obra do outro. Ele busca desmanchar a oposicéo categorica entre
eu e outro, enfatizando o papel do seu desgjo nessa tarefa simultaneamente a valorizacéo
do procedimento racional que lhe serve de fio condutor. O desenvolvimento das imagens
desse primeiro segmento deixa ainda mais claro o rumo para onde conduzem estas
observagoes.

Em seguida vem a palavra “rel6gio”. Um sino, embora sgja verossimilmente usado
para informar as horas, ndo é propriamente um relogio. SO existe um reldgio no conto:
aquele gue esta presente no faustoso quarto do “estrangeiro” (o personagem gque da titulo
ao conto, embora ele mesmo n&o seja nomeado), e que bate anunciando a hora em que ele
deve tomar os calices de vinho envenenado, conforme combinado no pacto suicida que o
estrangeiro fizera com a marquesa (e que, no conto, fica quase inteiramente sugerido nas
entrelinhas); momentos depois, entra o criado da marquesa anunciando sua morte. SO ha

mais um horario referido no conto: a meia-noite, horério do inicio da narrativa. A meia-
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noite abre o conto, a hora depois do amanhecer, hora do duplo suicidio, a “terrivel
verdade” a que se refere o narrador, o fecha. Esse relégio, entdo, assume o papel de
definidor dos marcadores de tempo gue limitam a acéo narrada no texto de Poe, passando a
incorporar as imagens do sino e do reldgio e a ser um simbolo desse limite. Mas também
introduz sutilmente um procedimento que serd comum em outros versos do poema: a fuséo
das imagens dos contos é acompanhada por elementos da linguagem pessoa do poeta. De
forma semelhante a que ja apontamos no poema dedicado a Cesario Verde, ele ndo s
funde diferentes imagens dos contos como as modifica segundo seus proprios termos,
quando ndo as combina com imagens decididamente pessoais, que comparecem como
paréfrases e comentarios poéticos sobre o texto original.

Os quatro versos seguintes estabelecem um paralelismo com esse primeiro, em
virtude da construcdo sintética: os versos sdo iniciados por pronomes possessivos, além
disso, ddo sequéncia ao procedimento de citagcdo que O primeiro verso coloca em
evidéncia. O segundo verso € uma referéncia a descricdo fisica da marquesa, da mesma
sequéncia em que sdo0 mencionados os “pés nus’. Aqui, trata-se da descricdo de seus
cabelos dispostos em cachos. As palavras “anéis’ e “recém-colhidos’ correspondem a
parafrases da descricdo, pois ndo ocorrem no texto de Poe. Mas ha uma palavra aqui, 0
adjetivo “dolorosos’, que ndo faz parte dessa descri¢cdo; comparece como um comentario
mais geral sobre a atmosfera da cena, uma vez que a marquesa passa por um momento de
grande angUstia, por ndo saber se 0 seu filho vai sobreviver.

O extenso e prosaico terceiro verso redne referéncias diversas, constituindo uma
colagem de varios elementos do conto ou que, de algum modo, se relacionam a ele. A
“crianca escorregando pelos bragos daméae” é diretamente tirada do enredo do texto, mas a
“crianca grande” ndo, pois dessa crianga se diz que era mesmo um bebé Uma crianca
grande denota antes um adulto que se comporta como ou que tem pensamentos de crianca;
talvez um adulto que tenha guardado algo de quando foi crianga. Mas que adulto seria
esse? Ndo seria 0 poeta, pois a presenca dos possessivos estabelece uma interlocucéo,
como ja vimos. Também néo seria 0 protagonista, pois o conto relata que foi o seu filho
que escorregou das méaos da marquesa, e ndo ele. Poderia entdo ser Poe, a quem o poema é
dedicado. Nesse caso, 0 poeta estaria identificando o escritor do conto com uma de suas
personagens, o filho, que € o pivdé da histéria, visto que € de sua sobrevivéncia que

depende o0 pacto que a marquesa fez com 0 estrangeiro, como 0 texto sugere nas
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entrelinhas; escritor e personagem se fundiriam nessa expresséo, sob 0 signo de uma queda
vertiginosa rumo a morte.

A sequéncia do poematraz mais elementos em favor dessa interpretagdo. No trecho
“guando mil candelabros dardgjando nas escadas dos palécios anunciavam um corpo
delicado e quente”, misturam-se referéncias a0 quarto do estrangeiro, intensamente
iluminado por inimeros candelabros, a imagens que ndo estdo presentes no conto, apenas
denotando vagamente a atracdo amorosa (“dardejando”), ao ambiente onde ocorreu o
romance secreto entre a marquesa e o estrangeiro (as “escadas dos palécios’), e ao corpo
damarquesa, ajulgar pelo seguinte trecho do conto:

Uma tlnica de gaze, branca como a neve, parecia ser a Unica coisa que
Ihe cobria as formas delicadas; mas o ar daquela meia-noite de verdo era
quente, soturno e silencioso, e nenhum movimento, naguela forma
estatudria, agitava mesmo as dobras daquele vestudrio vaporoso, que a
envolvia como o pesado mérmore envolve a niobe.*®

No “corpo delicado e quente” se fundem um atributo da marquesa, a delicadeza, com um
outro que pertence ao ar do verdo e ab mesmo tempo a sua roupa, tornando-a essa figura
guente e vaporosa, embora imovel como rocha.

O quarto verso prossegue com a alusdo direta ao texto do conto, na mengéo a
“caranguejola de diamantes’, referéncia ao cabelo da marquesa, mas por fim justapde a
referéncia observactes gerais relativas a situagcdo dos personagens do conto; o dilema
em gque a marquesa e 0 estrangeiro se encontram em virtude de seu amor proibido e de seu
pacto suicida: “entre a vida e amorte”, “a graca e a desgraga’, “a verdade’ (poderia ser a
verdade sobre a paternidade do filho da marquesa?) “e o erro”, a dificil situacdo de terem
gerado um filho bastardo de Mentoni. Aqui, o proprio conto de Poe deixa apenas as
entrelinhas para o leitor chegar as suas conclusdes. é-nos sugerido pelo autor, através de
alguns indices esparsos, gque o filho de Mentoni, a marquesa o teve com o estrangeiro, e 0s
apaixonados fizeram um tipo de pacto mortal; se ele pudesse salvar o recém-nascido das
aguas do canal, ambos se matariam ao nascer do sol, como uma espécie de simbolo da
incompatibilidade entre o que sentem um pelo outro e 0 mundo gue oS cerca com suas
restricbes morais e também, possivelmente, com suas sangdes materiais, uma vez que
Mentoni parece conhecer toda a historia. E isso o que transparece no tédio de Mentoni ao

ordenar o resgate do filho, no olhar que a marquesa dirige ao estrangeiro antes dele saltar e

8 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 32.
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depois dele salvar-lhe o bebé, e na cena final em gque o estrangeiro morre junto com a
noticia de que a marquesa estava morta.

O ultimo verso dessa sequéncia introduz literalmente a frase que abre o texto de
Poe: “meu malfadado e misterioso homem”. Vale a pena citar a abertura do conto:

Malfadado e misterioso homem! Desnorteado no esplendor de tua
prépria fantasia e tombado nas chamas de tua prépria juventude! De
novo, naimaginacgao eu te contemplo! Mais umavez teu vulto se ergueu
diante de mim... N&o, ndo como te encontras, no frio vale, na sombral,
mas como deverias estar, dissipando uma vida de sublime meditacdo
naquela cidade de sombrias visdes, tua propria Veneza, que é um Eliseu
do mar querido das estrelas, onde as amplas janelas dos paléacios
pal adinos contemplam, com profunda e amarga reflexdo, os segredos de
suas aguas silenciosas. Sim, repito-o: como deverias estar! Ha
seguramente outros mundos gque ndo este... outros pensamentos que n&o
0s pensamentos da multiddo... outras especulacbes que ndo as
especulagdes dos sofistas. Quem discutira entdo tua conduta? Quem te
censurard por tuas horas visionérias, ou denunciard aguelas ocupagoes
como uma perda de vida, quando eram apenas a superabundancia de
tuas energias eternas?>

Aqui, desenrola-se o0 essencial do argumento de Poe no conto, que exalta a juventude do
Homem como o climax de sua energia de vida, usando a figura do protagonista como um
simbolo dandi dessa energia. E o conflito de Eros contra a Morte, mito tipicamente
romantico e, aliés, também encontravel em textos de Cesariny. O final dessa luta, no conto
de Poe, é tragico: morrem os amantes, consumidos na chama de seu amor desmedido. Do
modo como decidiram agir, a queda da crianca acaba sendo o simbolo da queda de ambos
e de seu amor. Desse modo, a gloria que € o amor encontra uma amplificacdo maxima no
tragico ato de sacrificio dos amantes. Por isso a reflexdo € amarga, e leva a uma
interrogacdo perplexa que segredo € esse que a pulsdo de vida expressa pelo amor possuli,
que gera 0 seu proprio fim? Por que o homem tem que ser misterioso e malfadado ao
mesmo tempo? Seria, talvez, para que ele se tornasse eterno? Seria a beleza o objetivo de
tudo isso?

A essa sing, Cesariny acrescenta, em Seu Verso, 0 possessivo “meu”. Agora é o
estrangeiro, “malfadado e misterioso homem”, que é identificado com Poe no verso de
Cesariny, e ndo mais o seu filho. Assim, o escritor norte-americano ganha o atributo
associado a sua personagem, o de ser um homem misterioso e malfadado. E ganha também
aqueles atributos associados a acdo da personagem. O verso seguinte, cindido ao meio por
pausas, “figura descida figura embrulhada figura muitos pés acima de st mesma e

% POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 30.
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no entanto figura de claridade”, € uma referéncia ao sato que o estrangeiro da no canal
escuro paratrazer a crianga atona. Eis o trecho do conto:

Mas entdo, do interior daguele escuro nicho jA mencionado, como
fazendo parte da prisdo da Velha Republica — e fronteiro ao postigo da
marquesa —, um vulto, envolto numa capa, adiantou-se para dentro do
circulo de luz e, detendo-se um instante & beira da descida vertiginosa,
mergulhou de cabega para baixo no canal 2%

Essa segunda queda, realizada em funcdo da primeira, a complementa: Poe caido
simultaneamente como pai e filho, como bebé e como seu salvador (qual deles dois é a
“figura embrulhada’?), salvador que, contudo, esta condenado, por vontade prépria, em
funcdo mesmo de ter realizado com éxito o salvamento; a vida que € salvaimplica a morte,
no sacrificio dos amantes. Quanto a palavra“figura’, que abre 0 verso em lugar do habitual
pronome possessivo, ela é extraida diretamente da descricdo do estrangeiro, a “figura
graciosa de um homem muito jovem, cujo nome repercutia entdo na maior parte da
Europa’®*!. E basicamente tomada como equivalente do pronome, que voltara dois versos
abaixo. Mas também, sendo uma palavra associada a imagem do estrangeiro, ela tem um
papel importante nesse ponto do primeiro segmento do poema, 0 papel de estabelecer
enfim uma ligagdo consistente entre Poe e as personagens de seu conto.

Isso se d& no verso seguinte: “figura de homem deitado com uma estrela na boca
escorrendo &gua’; finalmente, uma alusdo direta ndo ao conto, mas a biografia de seu
autor. Essa imagem nos remete ao estado em que Poe foi encontrado trés dias antes de sua
morte. Como se sabe, Poe, acodlatra contumaz, foi encontrado caido numa ruela da cidade
de Baltimore, em outubro de 1849, vindo a falecer, apés trés dias de inconsciéncia, na
manha do dia 7, com 40 anos de idade. Uma morte romantica, ainda mais quando se
considera gue as circunstancias dessa morte permanecem misteriosas, uma vez que ndo se
sabe como Poe foi parar nessa situagéo, se tudo foi resultado de uma bebedeira, ou se ele
foi vitima de alguma violéncia, ou ambas as coisas. A imagem do homem deitado “com
uma estrela na boca escorrendo agua’ conota poeticamente, num referencial romantico,
uma espécie de transcendéncia do escritor e de sua obra, refletida na figura do visionario
saltando para o fundo das aguas silenciosas, do bebé solto para morrer ou viver; o destino
de ambos, escritor e personagens, convergem nessa queda luminosa rumo a morte, simbolo

da condic¢éo humana no mundo, que traz em sua natureza a mesma interpenetracéo entre o

20 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 32.
2! POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 33.
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que é criacdo de vida e 0 que € perecimento rumo a morte, que resplandece na vida dos
homens e, em especial, em sua arte.

Para além das simples personagens de seus contos, é o proprio Poe que esta sendo
colocado em foco sob essa perspectiva, e Cesariny busca enfatizar a ligacdo das
personagens da ficcdo com o seu criador real. No conto, 0 visionario encarna a energia
vital desse ser humano, a “superabundancia de suas energias eternas’ que transborda e
submerge ante as condic¢des reais, finitas, da vida humana. Poe € mostrado entdo como
aguele que foi coerente com sua obra, e de certo modo aceitou e seguiu um caminho que o
fez levar as Ultimas consequéncias a sua vivéncia desse Eros profundo, que traz consigo a
morte. Em meio a esse mergulho no universo de Poe, Cesariny esta ab mesmo tempo
realizando um trabalho de invocacdo do homenageado, procurando chamé-lo para dentro
de seu poema, de seu préprio universo. Podemos compreender assim que a posse expressa
pelo pronome possessivo é de certo modo a posse do préprio Poe, mas uma posse peculiar,
pois esta vazada numa tonalidade intima que pede, antes de uma “posse” no sentido de
propriedade, uma cumplicidade afetiva.

NoO verso seguinte, retorna o possessivo e o recorte do texto de Poe: “meu Eliseu do
mar  amado das estrelas’. S0 as proprias palavras do escritor norte-americano, quando
fala de Veneza; finalmente Poe esta sendo identificado com a cidade que serve de cenario a
seu conto. Ap6s o movimento gradual de identificacéo entre Poe e as personagens de seu
conto, visto acima, esse verso amplia 0 ambito da identificagdo, uma vez que ndo é
somente com as personagens gue ela ocorre, mas com outros elementos narrativos; por
exemplo, o espaco da historia. Tal ampliacdo ja podia ser percebida na mencéo ao reldgio,
fundido com a figura da marquesa. O rel6gio e a cidade: tempo e espaco sdo integrados a
figura de Poe, somando-se a pléiade de personagens que criou. E todo um mundo que se
desdobra, trazido pelo universo criativo do escritor, segundo a montagem que Cesariny faz
em Seu poema sugere.

No préximo verso, “segredo das suas aguas silenciosas’, 0 gque temos sdo 0S
préprios mobiles da acdo; esse segredo, sintetizado na imagem do bebé submerso,

“mergulhado nas &guas |6bregas’ %

, € 0 motivo das agfes dos amantes, seu pacto suicida,
o risco de vida do proéprio filho do casal, fruto de seu amor, para determinar se 0 destino
Ihes reservava o sacrificio. Mas € também um signo de transcendéncia, através do contato

com o mistério; ali, no fundo das &guas escuras do canal, se desenrola o drama que 0

%2 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 31.
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destino reserva ao homem, que leva a perguntar se avida fragil da crianca, simbolo de toda
a vida humana, podera ser salva com o emprego daguelas energias eternas do homem no
auge de sua juventude, o visionario que mergulha para salvéla. De fato, no conto ele a
salva, a despeito das condigdes que a cercam:

Muitos passos acima da marquesa e sob o arco do portdo que dava para
a agua, estava de pé, em trgjes de gala, a propria figura de sétiro de
Mentoni. Ele se achava, na ocasido, ocupado em arranhar uma guitarrae
parecia mortal mente aborrecido quando, a intervalos, dava ordens para
o salvamento de seu filho.?*

Essa personagem, o “estrangeiro”, simboliza a compreensdo pratica do amor e de
como ele impde uma ldgica apartada da logica pragmética da realidade estruturada
segundo convengdes de ordem social (sendo a0 mesmo tempo constrangido por tal
realidade, 0 que gera essa tensdo insollvel que leva a morte) a quem busca vivé-lo de
forma auténtica; essa qualidade, transferida pelos procedimentos poéticos de Cesariny a
pessoa de Poe, tem o dever de contaminar também a poesia do escritor portugués, e fundar,
nesse referencial carregado de significados para o surrealismo, uma identidade propria,
calcada no conjunto de referéncias. Tal identidade demarca valores: a autenticidade da vida
estd ao lado das personagens e situagdes excepcionais, que, com sua intensidade, carregam
o0 sentido verdadeiro da existéncia. 1sso encerra um valor em si e estabelece uma relagdo
expressiva dentro do texto, fundamento do elogio que Cesariny tece a Poe.

O verso seguinte ata mais ainda essa relagdo do poema com a tradicédo surrealista,
retomando a parafrase poética do conto, através de imagens tipicas da poesia surrealista:
“meu rio negro &spero venenoso cintilante e tremente esmeralda e violeta”. Aqui, a quase
abolicéo da ordem sintética coloca esses varios adjetivos lado a lado, estando todos usados
simultaneamente para qualificar o canal de Veneza, referido metoni micamente como “rio”.
Se acontece de dois adjetivos denotarem ideias opostas, como “negro” e “cintilante”’, ha os
que se complementam, como “esmeralda e violeta’ (aias, cores complementares) e
também os que ndo se relacionam racionamente, como “venenoso”, “aspero”, “tremente’.
Tudo isso é o rio de Poe, filtrado num mosaico de caracteristicas diversas apontadas por
Cesariny: 0s adjetivos s80 um comentario poético desse cendrio em que o conto se
desenrola, associando a ele as impressdes que se criam no poeta pela linguagem de Poe,

umavez gue ndo constam da descricdo do canal feita pelo norte-americano.

3 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 32.
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O longo verso que segue a esse prepara o fecho do primeiro segmento. O
pOssessiVo desaparece e 0 verso se inicia com uma expressao adverbial que se refere ao rio,
“por onde”, expressdo que indica um lugar no espaco, mas também instrumento dirigido a
um fim. E nesse rio que os nadadores procuram “ainda em véo a superficie’ o filho da
marquesa, que “s6 no mais fundo da &gua reesplandece”. Quase toda a frase € decalcada do
conto, a excecao da palavra “mil”, uma hipérbole do poeta que parece indicar sua intencéo
de contrastar os esforgos dos nadadores, vagando na superficie e que séo, no poema, uma
multidéo, e o salto ousado do estrangeiro que o leva ao fundo, onde resplandece o segredo,
a verdade que ndo pode ser percebida pelos mortais que vivem (e procuram)
ordinariamente; verdade que esta concretizada em seu filho. E entdo o primeiro segmento é
fechado com um verso que finalmente explicita a interlocucéo, ao mesmo tempo em que se
ligaintimamente aguel a resplandecéncia: “atua parede branca de aparigdes fumegantes’. E
uma expressao gque aparece mais como apositiva do que como a vocativa que € mais
freqlente em todo o segmento. Ela estabelece uma referéncia a um trecho do verso
anterior, “0 gque sO0 no mais fundo da agua reesplandece’. Assim, a parede branca de
aparicdes fumegantes é equiparada ao segredo das &guas silenciosas, que resplandece no
fundo do canal.

Uma vez que o poema vai ampliando o ambito de identificacdo entre Poe e os
elementos de seu conto, aparentemente essa citacdo deve retomar entdo algum outro
elemento ainda ndo mencionado. 1sso de fato esta ocorrendo aqui, mas ha uma novidade: o
conto de que essa imagem € extraida ndo € “O vision&io”; a parede branca de apari¢cdes
fumegantes é uma descricéo do terrivel redemoinho de Maelstrom, na Noruega, motivo de
outro conto de Poe, “Uma descida no Maelstrom”. Nesse conto, um pescador e seus dois
irmédos, inadvertidamente, séo tragados pelo grande redemoinho; ele perde ambos 0s
irmaos, mas consegue sobreviver agarrando-se a um barril. As horas que passa descendo
lentamente no redemoinho, que terminava chocando-se com as grandes pedras do fundo do
mar, sdo terrivels:

Ha trés anos, aconteceu-me uma aventura mais extraordinéria do que
alguma vez experimentou um ser mortal, ou pelo menos ta como
jamais um homem sobreviveu para conta-la, e as seis mortais horas que
suportei alquebraram-me o corpo e a dma. Julga-me muito velho, mas
ndo o sou. Bastou a quarta parte de um dia para me embranquecer os
cabel os negros como jade, enfraquecer-me os membros e distenderem-
Se 0S nervos a ponto de tremer apds 0 minimo esforco e de me deixar
atemorizar por uma sombra.***

¥ POE, Edgar Allan. Histérias Extraordinarias. Sdo Paulo: Editora Nova Cultural, 2003, p. 379.
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A “parede branca de apari¢des fumegantes’ condensa diversos elementos da descricdo do
interior do redemoinho:

O barco parecia suspenso como por magia, a meio caminho da sua
queda, na superficie interior de um funil de larga circunferéncia, de uma
profundidade prodigiosa, e cujas paredes admiravelmente poderiam ser
confundidas com ébano, ndo fosse a velocidade estonteante com que
giravam e a claridade resplandecente e horrivel que refletiam sob os
raios da lua cheia que, desse buraco circular que ja descrevi, brotavam
num rio de ouro e de esplendor ao longo dos muros negros e
penetravam até as profundezas mais intimas do abismo.**

E mais adiante:

Os raios da lua pareciam buscar o fundo estreito do abismo imenso;
contudo, eu nada podia distinguir nitidamente, devido a um nevoeiro
espesso que envolvia todas as coisas, e sobre o qual pairava um
magnifico arco-iris semelhante aquele ponto estreito e vacilante que os
muculmanos afirmam ser a Unica passagem entre o Tempo e a
Eternidade. Esse nevoeiro ou essa espuma era, sem davida, ocasionado
pelo conflito das grandes paredes do funil, quando se encontravam e
despedacavam no fundo; quanto ao bramido que subia do nevoeiro para
0 céu, ndo tentarei descrevé-1o.2*

Novamente, temos uma queda rumo a morte que se da em meio liquido. Aqui é a
sua propria sobrevivéncia que estd em jogo e que € decididamente devedora da arglcia de
observador do protagonista, pois ele percebe que a forma cilindrica do barril demora mais
a afundar. Mas € a sobrevivéncia de uma catastrofe terrivel, cuja energia é to arrasadora
gue consome as energias da personagem, fazendo o homem tomar o aspecto de um velho, e
ainda leva seus dois irmaos; um preco alto a pagar pelo conhecimento dos extremos de
terror e desespero por que passa 0 protagonista. Essa catastrofe também detém o poder
sobre a vida: por que ela, que ja tragou tantos outros, deixou que o pescador sobrevivesse
com suas terriveis visdes dos poderes que transcendem os homens? E o mistério
inexplicavel que subsiste na mente do homem depois de suaincrivel experiéncia

Essa troca de texto de referéncia d4 uma grande énfase a esse Ultimo verso do
segmento; isso esta complementado pela mudanca do pronome, que passa para a segunda
pessoa e torna explicita pela primeira vez no texto a interlocucéo do eu-lirico. Na versao
desse poema que foi publicada em 1972, no livro Burlescas, tedricas e sentimentais, a
unica diferenca com o texto de Pena Capital consiste justamente no isolamento desse verso

% POE, Edgar Allan, Histérias Extraordinarias, op. cit., p. 393.
6 POE, Edgar Allan, Histérias Extraordinarias, op. cit., p. 394.
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em relagdo aos que |he precedem, por uma linha em branco, acentuando ainda mais o
contraste. Ficamos sabendo, pelo “tua’, que o poeta esta se dirigindo a alguém; gracas ao
novo pronome, pode-se perceber que a presenca da primeira pessoa do pronome no
restante desse segmento é uma fala vocativa, umavez que tal chamado agora esta evidente.
O gue significa essa mudanca? Ela estabelece um contraste entre a proximidade do “meu”
que incorpora, que traz Poe para o intimo do poeta, e 0 “tua’ que distancia, reassumindo o
poeta uma posicdo de “leitor” do autor norte-americano e de sua obra, olhando-a de “fora’,
e ndo se misturando com ela.

Por outro lado, a menc&o a outro conto que ndo “O visionario”, onipresente no
restante do segmento, mostra que talvez ndo seja ssimplesmente o universo ficciona de
apenas uma histéria escolhida pelo poeta, possivelmente uma histéria predileta, que
conduz o fio das identificacGes desenvolvido nessa primeira parte do poema; Poe ndo esta
identificado apenas ao estrangeiro que se vé diante do mistério. A ampliacdo do leque de
referéncias corresponde a uma ampliacdo do ambito da identificacdo entre Poe e sua obra,
e dele com o proprio poeta, processo que ja vinha sendo delineado ao longo do segmento e
gue abre a possibilidade, ainda incompleta, de se estender a toda a obra do norte-
americano. Ao mesmo tempo, a presenca do outro conto nesse Ultimo verso estabelece um
didlogo entre as duas histérias de Poe, como se 0 verso retrucasse o restante da estrofe;
esse didogo espelha o didogo intertextua que Cesariny esta tendo com o seu
homenageado, expresso pelo contraste entre 0s pronomes.

Assim, a ampliagdo do ambito de identificagdes que o primeiro segmento constréi
se amplia com o didlogo que é marcado especialmente em seu final, dando origem a uma
tensdo que € responsavel por embasar a disposicdo, por assm dizer, “plastica’ da
segmentacdo tripartida do poema. Por fim, o contraste entre os dois pronomes parece ser a
maior fonte de gramaticalidade da estrofe, corroendo ainda mais sua débil estrutura
sintatica. Frente ao frouxo lago sintatico das formagdes nominais que se superpdem na
progressao dos versos, € como se este contraste categoérico entre “eu” e “tu” desse a estrofe
uma consisténcia maior do gue a propria ordem sintética precéria pode dar.

Todas essas relagoes e associagoes estabel ecidas pelo primeiro fragmento baseiam-
Se em sua estrutura enumerativa, comum ha escrita surrealista, que convida inclusive a
analise a essa exegese minuciosa que evoca a cada verso as diversas referéncias que o
povoam. O trabalho, contudo, da frutos, uma vez que contribui para uma delimitacéo do
sentido que o poema vai pleitear junto a obra de Poe e o0s valores em que se baseia. As
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imagens plasmadas pelo poeta para construir tal sentido reproduzem o mecanismo do
sonho: é uma personagem onirica o Poe que desfila diante do leitor, submetido a
condensacdo e ao deslocamento, estar fundido as proprias personagens e ter sua identidade
diluida nelas. Mas o0 sonho de que se trata aqui ndo jorra do inconsciente como o discurso
automético passional, defendido por Breton, ele é construido pelo préprio poeta, que
assume ele mesmo o papel do inconsciente freudiano e “monta’ 0 sonho segundo seu
ponto de vista, que é congtituido por uma atitude cerebral, consciente, que recorta
fragmentos dos textos de Poe visando ao estabel ecimento daguela identificac&o progressiva
que se pode constatar no primeiro segmento, mas também 0s associa por vias irracionais,
pela reunido das imagens segundo uma logica fortemente emotiva e pelos estranhos
comentarios e parafrases com que Cesariny cerca os textos originais; irracionalismo e
premeditacdo subsistem no poema, em estado de tensdo permanente.

O discurso poético de Cesariny ndo €téo “puro” como o automatismo definido pelo
Primeiro Manifesto. Mesmo assim, constroi uma imagética que se presta perfeitamente a
ser interpretada como mimese do sonho, tal como definido por Rifaterre. Essa espécie de
choque entre 0 que é pura ou impuramente surrealista encontra um eco no choque entre
onirismo e realismo, que por sua vez ecoa também a tensdo que é criada entre autor e obra,
que ecoa ainda um conflito entre a visdo individual do génio romantico e o mundo vivido
pela multiddo, e evoca ainda o eterno conflito entre Eros e Tanatos, numa série que poderia
continuar. Essa sequéncia de tensdes é complementada pela métrica, que oscila entre o
poético e 0 prosaico. Diante do fascinio causado pelas visdes que o poeta cria, esse
conjunto de oposic¢des esta subjacente a ele, criando a forga que vai conduzir a interessante
dimensdo abstrata onde o texto de Cesariny se desdobra.

O segundo segmento do poema compde-se de quatro citagdes de diversos contos de
Poe: “Ligeia’, “Morela’, “A queda da mansdo dos Usher” e o j& citado “Uma descida no
Maelstrom”. Essas citagcOes ndo sdo todas literais, em trés delas ocorrem parafrases do
poeta, assim como no primeiro segmento. Aqui, abre-se definitivamente o leque de
referéncias apenas ensaiado no primeiro segmento. Descobrem-se, emergindo da parede
branca de aparicbes fumegantes, outras personagens, pertencentes a outros enredos; elas
desfilam diante do leitor, trazendo também suas caracteristicas singulares. Levando em
conta o processo de identificacdo de Poe e sua obra levado a cabo no segmento anterior,
pode-se postular que essa identificagdo esta bastante ampliada, abrangendo virtualmente
toda a obra de Poe. Essa pléiade de personagens, paisagens e atmosferas singulares aparece
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entdo como uma espécie de simbolo da condicdo humana especial em que se encontra o
proprio autor, vivendo ele também, em funcdo de sua excentricidade, de seu vicio, de seu
génio romantico, no limite do que seria uma compreensdo do mundo sociamente
convencionada, e sendo afonte viva disso tudo que aparece em sua obra.

Por outro lado, Cesariny estabelece um contraste entre esse segmento e o anterior,
através do arranjo espacial da tipografia. Cada citacdo esta destacada pelo nome do
personagem a que se refere, em mailsculas e a esquerda; a direita, e em minusculas, como
0S outros versos do poema, vem o texto citado. O Ultimo verso desse segmento traz, escrita
em itdlico, uma fala do protagonista do conto “Uma descida no Maelstrom”. O efeito
visual que esses recursos proporcionam é semelhante ao de uma colagem, contrastando
com 0sS outros dois segmentos, compostos de versos convencionais, que podem ser
inclusive extensos, prosaicos, mas ndo deixam de ser versos, e desdobrando, de modo mais
sintético, contudo, as referéncias que vinham sendo feitas no poema.

A primeira referéncia € do conto “Ligeid’, no ponto em que 0 narrador comenta a
beleza singular que ele encontrava ao contemplar os olhos da estranha Lady Ligeia, sua
esposa. Ele diz que havia poucos “seres do mundo material” que pudessem evocar 0s seus
olhos, entre eles essa estrela que ele descreve com precisao astronémica:

Quero dizer que, depois da época em que a beleza de Ligéia passou para
0 meu espirito e nele se instalou como num relicario, eu deduzia, de
varios seres do mundo material, uma sensacdo idéntica a que me
cercava e me penetrava sempre, quando seus grandes e luminosos olhos
me fitavam (...) Reconheci-a, repito-o0, algumas vezes no aspecto duma
vinha rapidamente crescida, na contemplacdo duma falena, duma
borboleta, duma crisdlida, duma corrente de agua precipitosa. Senti-a no
oceano, na queda dum meteoro. Senti-a nos olhares de pessoas
extraordinariamente velhas. E ha uma ou duas estrelas no céu (uma
especia mente, uma estrela de sexta grandeza, dupla e varidvel, que se
encontra perto da grande estrela da Lira) que, vistas pelo telescopio, me
deram aguela sensacdo. Senti-me invadido por ela ao ouvir certos sons
de instrumentos de corda e, ndo poucas vezes, ao ler certos trechos de
livros. 2/

A passagem constitui uma definicdo da beleza pelo estranhamento, e coloca em
relacdo uma série de objetos e eventos que ndo guardam relacdo causal alguma entre si, e
inclusive evocam coisas muito distintas. essa frase de Poe presta-se perfeitamente como
definidora da imagem poética eleita pelos surrealistas como sua, que reline elementos que

remetem a campos de significado muito diferentes entre si; e, se olhos e estrelas podem ser

" POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 67.
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considerados préximos em vista da metéfora romantica dos olhos como estrelas, estdo ao
mesmo tempo distanciados pela frieza da descri¢éo astronémica, que faz, entdo, com que
surja uma imagem misteriosa, inesperada. Afinal, por que estrela especificamente?
Acrescente-se a iss0 que essa descricdo da estrela sO € possivel com auxilio de um
telescopio, pois a olho nu esses detalhes ndo sdo perceptiveis. Ela marca uma percepcao
estritamente construida pelo homem, sugerindo que ela passa necessariamente por uma
forma de pensar e perceber as coisas que ndo se enquadra nas formas normais de fazé-1o. A
expressdo “acima ou fora da matérid’, apesar de estar incluida entre as aspas da citac&o,
ndo faz parte do texto de Poe, constituindo uma das paréfrases poéticas sobre o texto do
conto que javimos antes.

A segunda referéncia é do conto “Morel@’; asssm como Lady Ligeia, ela é uma
personagem estranha, misteriosa, que possui uma visdo incomum do real. Morela, que
amava os estudos de magia e de alta metafisica, também é esposa do narrador do conto; a
citacéo de Cesariny enfoca um momento da histéria em que ela estd na cama, prestes a
falecer, e lanca sobre 0 narrador, seu esposo, uma espécie de maldicdo com suas Ultimas
palavras, ade que ele ndo conheceria novamente a felicidade:

— Repito que vou morrer. Mas dentro de mim ha um penhor desta
afeicdo — ah, quéo pequenal — que deveste sentir por mim, Morela. E
quando meu espirito partir, a crianca vivera — teu filho e meu filho, o
filho de Morela. Mas os teus dias serdo dias de pesar, desse pesar que é
a mais duradoura das impressdes, do mesmo modo que o cipreste é a
mais resistente das &rvores. Porque as horas da tua felicidade passaram e
alegria ndo se colhe duas vezes numa vida, como as rosas de Paestum
duas vezes num ano. N&o jogarés mais, portanto, com o tempo 0 jogo
do homem de Teos, mas, ndo conhecendo o0 mirto e a vinha, levaras
contigo, por toda parte, a tua mortalha, como 0 mugulmano a sua em
M eCa.248

Conforme o enredo do conto, o narrador tivera uma grande afei¢céo por Morela, que durou
nos primeiros tempos de seu casamento e depois se transformou em repulsa, por um
motivo que permanece um tanto indefinido, relacionado a sua personalidade sombria:

E ent8o, hora ap0s hora, eu me estendia a seu lado, imergindo-me na
musica de sua voz, até que, afinal, essa melodia se maculasse de terror;
entdo caila uma sombra sobre minha ama, eu empalidecia, tremia
internamente agueles sons que ndo eram da terra. Assim a alegria
subitamente se desvanecia no horror e o mais belo se transformava no
mais hediondo, como o Hinnon se transformou na Geena (...) Na
verdade, porém, chegara o tempo em que o mistério da conduta de
minha esposa me oprimia como um encantamento. Eu ndo podia

8 POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 26.
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suportar mais o contato de seus dedos lividos, nem o tom grave de sua
falamusical, nem o brilho de seus olhos melancélicos.?*

No exato instante em que morre, Morela da a luz a uma filha que, crescendo
rapidamente, se mostra uma reencarnagao do espirito da méae. Motivo bizarro, mas que tem
uma motivagdo no conto: Morela prova ao marido, relativamente ao seu assunto preferido
de discussdo, o “principium individuationis, a nocdo daquela identidade que, com a morte,

esta ou ndo perdida para sempre”?>°

, Que a individualidade pode, dependendo do empenho
da pessoa e dos meios usados por ela, superar a barreira da morte, transmitindo-se a outro
ser humano. E um gesto de amor inseparavel damaldic&o que o acompanha.

A terceira referéncia é oriunda do conto “A queda do Solar Usher”. Trata-se da
descricdo fisica de Roderick Usher, o Ultimo descendente, juntamente com sua irméa,
Madeleine, da familia dos Usher. Eles sdo os Ultimos habitantes de sua |Ggubre manséo.
Roderick foi amigo de juventude do narrador, que é convidado a passar alguns dias na
casa, sem saber que vai presenciar os Ultimos dias dos dois irmaos. Eis a sua descric¢ao:

Uma complei¢do cadavérica; um olhar amplo, liquido e luminoso;
l&bios um tanto finos e muito pdlidos, mas de uma curva
extraordinariamente bela; nariz de delicado modelo hebraico, mas com
uma ampliddo de narinas incomum em tais formas, um queixo
finamente modelado, denunciando, na sua falta de proeminéncia, a falta
de energia moral; cabelos de mais tenuidade e maciez que fios de
aranha; tais feicdes e um desenvolvimento frontal excessivo, acima das
regides das témporas, compunham uma fisionomia que dificilmente se
olvidava (...) A lividez agora cadavérica da pele e o brilho sobrenatural
do olhar, principalmente, me deixaram atdnito e mesmo horrorizado.
Também o cabelo sedoso crescera a vontade, sem limites; e, como ele,
na sua tessitura de aranhol, mais flutuava do que caia em torno de sua
face, eu ndo podia, mesmo com esforgo, ligar sua aparéncia estranha
com asimplesidéia de humanidade.?*

A estranha relagdo, talvez incestuosa, entre Roderick e sua irm&, os dois
mergulhados em uma melancolia profunda e sobrenatural, com um aspecto mais de mortos
do que de vivos, evolui com a suposta morte de Madeleine, epilética, para uma situagdo em
gue os dois, impregnados pela ideia da morte, acabam se matando de fato, provocando com
isso 0 desmoronamento da prépria mansao; o narrador foge, perplexo, levando o leitor a se

perguntar se a casa ndo era uma mansdo fantasma. O rapaz, em funcdo de sua melancolia

% POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 24-25.
20 pOE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 25.
#! POE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 84.
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extrema e de uma doenca pouco conhecida, desenvolvera de modo anormal a sua
sensibilidade ao ambiente:

Era, disse ele, um mal orgénico e de familia, para o qual desesperara de
encontrar remédio (...) Sofria muito de uma acuidade mdrbida dos
sentidos; s 0 alimento mais insipido Ihe era suportavel; somente podia
usar vestes de determinados tecidos; eram-lhe asfixiantes os perfumes
de todas as flores; mesmo uma fraca luz Ihe torturava os olhos; e apenas
sons especiais, aém dos brotados dos instrumentos de corda, ndo lhe
inspiravam horror.?>

Cesariny parafraseia alguns pontos da descri¢do de um personagem que ndo pode viver no
mundo das pessoas comuns, evidenciando seu cardter singular e excepcional, relacionados
com essa hiper-sensibilidade e, consequéncia dela, com a mente aterrorizada (e
imaginativa) de Roderick.

Enfim, o fragmento que fecha esse segundo segmento é uma fala proferida pelo
pescador do conto “Uma descida no Maelstrom” ao contar sua histéria para o narrador; ele
se refere ab momento em que foi resgatado do mar ja calmo por um pesqueiro, apos passar
as horas de terror boiando no redemoinho: “Contei-lhes a minha histéria’ — “ndo quiseram
acreditar-me!”#3. Aqui, a incredulidade dos pescadores n&o pode admitir o fantastico da
histéria desse homem que sobreviveu a morte certa; arevelacdo que ele, do qual se poderia
dizer aparentado com Cassandra, vive interiormente pelo que viu e viveu, permanece no
terreno do inverossimil, talvez da pura fantasia, tal como € comum em Poe, em diversas
personagens suas, como 0s amantes de “O visionario”, ou 0 narrador entupido de 6pio em
“Ligeia’, ou os irmados Usher, ou o arrependido assassino de “O coracdo denunciador”; e
outros ainda. Cesariny toma Sina das personagens poeanas como andloga a condicao
do homem que se encontra tomado por uma revelacdo, tal como o escritor; é a propria
definicdo de uma arte rebelde diante de uma visdo convencionada de mundo. Diante da
verdade trazida por essa revelacéo, verdade que abala e subverte, o que “eles’ podem fazer
€ ndo quererem acreditar.

Assim, retomando o primeiro segmento, Cesariny empreende um elogio dessa
rebeldia, uma vez que, buscando a “posse’ de Poe, de sua obra, de seu universo, o poeta
busca também se impregnar dele, “ser” Poe e desfrutar dos poderes que a sua escritatraz, a
revelia do que os outros possam dizer. E uma postura romantica, na trilha do ideério

%2 pOE, Edgar Allan, Contos de Terror, de Mistério e de Morte, op. cit., p. 85.

3 POE, Edgar Allan. Uma descida no Maelstrom. In: Histérias extraordinarias. S0 Paulo: Nova Cultural,
2003, p. 384. Traducdo de Brenno Silveira, que verteu a frase para o portugués com ligeira diferenca do
poema de Cesariny: “ Contei-lhes a minha histéria, ndo quiseram acreditar”.
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surrealista, e que a0 mesmo tempo trai um principio basico do romantismo, a ansia pela
originalidade, pela construcéo do estilo pessoal, devido ao desembaraco com que Cesariny
se serve de textos de Poe. A disposicdo dessas referéncias multiplas parece ter uma voz
prépria que independe do contelido das frases, embora o complemente e crie uma base para
que ele se forme no texto.

As referéncias do primeiro segmento, ligadas aos pronomes possessivos, abrem um
espaco de intimidade entre o poeta e 0 escritor, uma proximidade entre ambos, como ja
visto. Cesariny “entra’ no universo da obra e da biografia de Poe, identificando-se com
elas, e representando com isso uma assimilagdo do universo poeano, erigindo-o inclusive
como valor. Esse procedimento é reforcado pelo ultimo verso do segmento, que introduz a
interlocucdo e a0 mesmo tempo dilata o ambito da identificacdo de Cesariny com sua
referéncia, preparando o0 segundo segmento. Ao lado dessa continuidade entre os
segmentos, contudo, ha uma ruptura: a auséncia dos possessivos e 0 arranjo gréfico,
contrastando com o primeiro segmento, e deixando as citagcbes dos varios outros contos
“soltas” no texto, tendo na sua sequéncia e temética, e ndo na gramatica, 0 nexo que as
liga. Com isso, esse segundo segmento estabelece um movimento de afastamento em
relacdo aguel e tom intimo com que Cesariny fala de Poe no segmento anterior.

Nessa ordenacdo esta o velho esquema abstrato do raciocinio dialético, fartamente
glosado por Cesariny em seus textos. O primeiro momento € de uma proximidade com
Poe; no segundo momento, representado no segundo segmento, Cesariny se ausenta quase
totalmente e deixa a prépria obra de Poe faar por si. O terceiro e Ultimo segmento
representa 0 momento de sintese: Cesariny volta a cena do poema, néo totalmente fundido
a0 universo de Poe, mas tendo-o assimilado, emergindo do mergulho que da nas
profundidades da obra poeana com a sua compreensdo singular de poeta que se afasta de
uma representacdo convenciona ou vulgar que se tenha do escritor norte-americano, e
serve como alicerce para que se convide o leitor a buscar igual mente esse afastamento.

Os dois primeiros versos do terceiro segmento recuperam a interlocucéo e trazem
de voltaareferéncia ao conto “O visionario”; mas, sobretudo, trazem de volta o formato de
verso que o segundo segmento havia abandonado: “Mas hg, sim, outros mundos aém
deste, / outros pensamentos além dos pensamentos da multidao”. A retomada do verso
convencional evoca imediatamente o segmento inicial, mas aqui ndo esta presente o
pronome possessivo que dava o tom de intimidade entre Cesariny e Poe. Va predominar
nesse segmento uma interlocucdo cimplice, ao invés de umainvocagdo passiona tem-se ja
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uma reflexdo estruturada. O poeta marca o inicio do segmento com a conjuncéo “mas’,
tracando uma oposicao explicita com o restante do texto. Essa palavra, contudo, ndo tem
apenas valor adversativo; ela também comparece como forma de voltar ao conto “O
vision&rio”, assim como ao verso, exercendo uma funcéo de pura retomada do assunto, tal
qual se faz em uma conversa, quando se quer voltar a um tdpico qualquer. Lembrando do
que estava dizendo antes, 0 poeta conclui sua linha de pensamento; apos ter sobrevoado
toda a obra de Poe, volta ao inicio do conto e a exortacéo das for¢as da juventude humana,
mas agora com um sentido mais especifico: ela vale como signo da autenticidade que
separa a mente singular do artista maldito e a consciéncia cotidiana e vaga da “ multidéo”.
Damesma forma, a condicdo que aqui € veementemente reivindicada por Cesariny o levaa
estar lado a lado com o seu homenageado, fora das relacdes estabel ecidas no nivel vulgar
da massa e da posteridade fécil, marcada pela superficiaidade.

A marca dessa proximidade é dada pela interlocucéo, que retorna aqui na palavra
“sim”. Essa palavra é importante no poema, pois através dela Cesariny sela a “conversa’
amistosa entre o0s dois escritores, 0 do passado e 0 do presente que 0 invoca, conjugando as
leituras passional e distanciada de sua obra, representadas respectivamente pelos primeiro e
segundo segmentos. Na concordancia que exprime, funda um valor que € a pedra de togque
do sentido desse poema; € um verdadeiro pacto que Cesariny estabelece, embora
unilateralmente, com Poe, negando a pompa e a circunstancia das homenagens oficiais,
gue se baseiam numa posteridade toda superficial e externa a obra do homenageado,
porque amparada simplesmente em seu prestigio publico, e que, alias, foi pouco conhecida
por Poe. A homenagem de Cesariny vai buscar a revelagdo que a obra traz a cada leitor,
entre 0s quais se encontra ele mesmo, e que ndo se da dentro do universo convencional e
cheio de clichés embasado no bom-senso da multiddo; é como se ela s6 fosse viavel no
espaco da intimidade que se estabelece entre o leitor e 0 grande escritor. Ela recusa aquela
posteridade e sai em busca dos val ores auténticos da obra, considerados por Cesariny como
subversivos em si, antagbnicos aos valores sociais que a sustentam, e por isso constituintes
de uma beleza que implica a perda das referéncias da cultura tradicional .

O verbo “ha” introduz um resquicio de sintaxe nesse segmento, j& anunciado pela
presenca da conjuncao adversativa, sintaxe que no primeiro e no segundo segmentos existe
apenas internamente a algumas citacfes, sendo sempre uma sintaxe residual do proprio
texto de Poe, uma sintaxe que € imanente ao proprio procedimento da citacdo; entre os
versos ndo ha uma ordenacdo sintética que ultrapasse a mera enumeracdo, 0 que é
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reforcado pela presenca de véarios versos que sdo somente sintagmas nominais. Nesse
terceiro segmento, a presenca desse verbo tera relevancia na organizacdo de toda a estrofe,
e pode-se postular que a articulacdo mais estruturada que essa sintaxe impde corresponde a
estrutura geral do texto, trazendo para esse terceiro segmento (a sintese) um desgjo mais
explicito de articulacdo entre o0 que esta posto nos outros dois. A presenca dessa sintaxe
tem também uma outra funcéo, como se vera adiante.

Os dois versos seguintes explicitam a valoracdo que o poema vem tragando, de
modo até incomum para os padrbes surrealistas: identificados a esses pensamentos que
existem além dos pensamentos da multiddo estdo os “arcanjos que se ergueram para cobrir
desertos’, recuperando pela sombra a sua secura, € “aonde sO O universo arde’,
reafirmacdo da dimensdo essencial, auténtica, pura, em que Cesariny situa o lirismo de seu
homenageado. A reiteracéo desses valores prepara terreno para a sequéncia que formam os
trés versos seguintes, ja se aproximando do fecho do texto. Trata-se, como uma coda
musical, de uma volta as duas referéncias que surgiram no primeiro segmento.

Inicialmente, o conto “O vision&rio”, retomado nessa sequéncia em seus elementos
basicos. “porque dois |&bios finalmente delineados tremem / porque Mentoni ainda ri, em
traje de cerimbnia, com a sua figura de sétiro / porque ndo houve forma de passarmos
adiante e uma terrivel nuvem cor de chumbo enche de espantosa velocidade o espaco”.
Nos dois versos iniciais da sequéncia, os dois polos que movem a histéria, e que estéo
sendo destacados no poema desde o inicio; por um lado, os amantes que trocam olhares no
espaco publico que constrange, onde ndo podem manifestar explicitamente o seu amor,
embora todas as suas acfes sggam em funcdo dele; por outro lado, o0 marqués de Mentoni
carnaval escamente vestido de sétiro e rindo uma risada sarcastica (ausente do conto), como
se estivesse incumbido de representar essa realidade social das aparéncias, que reprime e
castra. Na sua risada est4 a frieza dos que detém o poder. A ousadia de pensar aém do
verossimil € colocada em oposicéo direta ao calculo das conveniéncias; afinal, Mentoni
nado esta tdo preocupado em salvar um filho que ndo é mesmo seu.

Colocada na mesma sequéncia, a mencéo a tempestade € do conto “Uma descida no
Maelstrom”, uma sinopse dos eventos que levaram o protagonista ao redemoinho. Os trés
“porque’ gque aparecem no inicio dos versos referem-se ao verso anterior e, de acordo com
a sintaxe do trecho, séo uma explicacédo das causas de “s0 0 universo arde’. Ela compde-se
dos conflitos que movem os dois contos referidos, formulando ainda uma vez a ideia de
que no trabalho do artista, que produz uma visdo singular do mundo, est4 uma percepcao
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do mundo mais verdadeira. Entretanto, pode-se notar ao lado dessa relacdo causal
estabel ecida pela palavra “porque’, que o uso dessa palavra, assim como o0 uso do “mas’
no inicio da estrofe, também est4 esvaziado de sua funcdo sintatica mais evidente.
Observe-se a circularidade das relagdes de causa e efeito de que o0 poeta se serve no trecho;
0s contos, ponto de partida do poema, acabam por gerar as valoragdes que sdo o ponto de
referéncia de todo o texto, e sendo assim déo as coordenadas para gque, inversamente, 0
texto se aproprie da obra de Poe atribuindo-lhe uma fungdo reveladora sobre as concepcdes
de mundo e de vida que a sociedade forja ao longo de sua trgjetoria histérica. Ta funcéo,
que podia ja ser pressentida na ideia de génio romantico, ndo era uma preocupacao
preponderante para 0 proprio Poe, que estava mais interessado em suas reflexdes sobre o
tema da morte; ela, contudo, se politiza, por assim dizer, na obra de Cesariny, e dirige a
prépria selecdo dos textos em que 0 poeta se baseia, passando a ser o aicerce de toda uma
visdo de mundo alternativa aquela que a realidade convencionada estabel ece.

A linguagem poética do texto de Cesariny, reeitando uma articulagdo racional
desse sentido por uma sintaxe logica, através do mecanismo de identificacdo por meio de
imagens, usa a enumeracdo das citacOes e a progressdo pléstica, abstrata, dessas imagens,
incluindo-se ai a auséncia de uma ordem sintética, como formulagéo dessa visdo de mundo
alternativa pelo verbo poético. Assim, a conjuncdo explicativa une uma causa e um efeito
gue sdo, no fundo, a mesma coisa. O universo ardente e os conflitos dos contos de Poe
conotam, ambos, uma outra visdo, mais auténtica, como vimos, do mundo e da arte. Ao
lado da presenca de uma ordem sintatica debil, e por conta dela, ha uma espécie de
corrosdo da propria sintaxe, pois os elementos reunidos por ela ainda obedecem
parciamente alégica enumerativa da parataxe.

Enfim, os versos seguintes fecham o poema. Aqui, torna-se mais explicita a
valorizagdo da obra de Poe néo apenas como conhecimento do mundo, mas como sua
interpretacdo: “Maelstrom Maelstrom dos teus olhos no mundo / Maelstrom destruindo
caixas sobre caixas sobre o0 ventre total de uma caixa de musica americana/ como as que
as vezes se véem nos pordes / as maos brancas e nuas de firmes aranhas de prata’. O olhar
de Poe sobre o mundo, que traz tudo aquilo o que diz o poema, é identificado com o
proprio redemoinho do Maelstrom, como indicado pelo pronome em segunda pessoa, que
estabelece a interlocucdo imaginaria entre os dois escritores. Ja vimos que 0 segundo
segmento amplia o &mbito das identificacbes entre Poe, sua obra e ainda a poesia de
Cesariny. Mas ha nessa identificagdo um dado que a destaca: os olhos de Poe tanto sdo 0s
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olhos do pescador que sobreviveu ao redemoinho, citado no final do segundo segmento,
quanto o grande “olho” da tormenta, conotada pela “parede branca de aparicOes
fumegantes’ do final do primeiro segmento e agora referido explicitamente no terceiro.
Tanto o olhar humano como o “olhar” do mundo que o envolve fazem parte do olhar do
proprio homenageado; estamos diante de uma imagem que € a met&fora de um processo
interpretativo.

O verdadeiro valor desse olhar reside na desorganizacdo da compreensdo usua da
realidade, fragmentada pelo poder desse redemoinho, que transcende os poderes humanos.
SO que sfo as palavras de Poe que realizam essa tarefa. E como se o proprio mundo se
desorganizasse junto com a palavra do escritor; caixas sobre caixas, as coisas do mundo
perdidas no redemoinho, aimagem insblita do ventre (o “ventre total” é uma referéncia de
Cesariny a obra de Antonin Artaud, que o remetia ao homem pleno, que ndo existe mais na
atualidade; a identificacdo entre escritor e obra ultrapassa a obra pessoal de Poe e 0
inscreve ritualmente no circulo dos malditos) de uma caixa de musica (talvez uma
referéncia ao conto “O enterro prematuro”, no qual a ama humana € comparada ao
mecanismo de uma caixa de musica), é nessa dimensdo elementar do verbo, a da pura e
simples ordenagdo das palavras e dos sentidos, que a poesia de Cesariny se encontra com a
escrita de Poe, seu homenageado.

E aqui que se cruzam a escrita do poeta e a do homenageado, a de Poe fundando
outros mundos pelas intrigantes tramas de seus textos e pelas caracteristicas incomuns de
suas personagens, e a do poeta pela forma de seu poema, composto como uma
concretizacéo desse procedimento de fundar novos mundos, pela linguagem fluida disposta
em colagens e enumeracdes e corroida por uma ordem sintética ambigua, que por outro
lado conduz uma linha de argumentacéo perfeitamente coerente, ainda que expressa numa
|6gica poética, e que constitui uma interpretacdo particular da obra de Poe, que alids ndo
esta em contradicdo com a valorizagdo do escritor norte-americano pelo ponto de vista do
surrealismo francés. Uma sequéncia de trés indices do homenageado forma a conclusio do
texto: a caixa de musica “americana’, os porées que povoam os contos de Poe, evocando
0s mistérios experimentados por suas personagens, e por fim o Gltimo verso, uma imagem
fulgurante, as méos brancas e nuas de Morela, equiparadas a “firmes aranhas de prata’,
imagem ausente no conto, plasmada pelo proprio poeta. Miram-se a linguagem de Poe e a

linguagem de Cesariny, entrelacando-se pela ultima vez no fecho do poema.
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Este poema dedicado a Poe nos parece um momento privilegiado da obra de
Cesariny em que se pode ver como €ele trabalha com contradic¢des geradas pelo choque de
elementos opostos, e tanto mais privilegiado porque ele associa, no processo de
estruturacdo formal dos textos, esses elementos opostos e contraditorios ao modo com que
constr6i 0 eu em sua poesia. Se tal associagdo ndo deve ser generalizada para toda a obra
do poeta, pode-se verificdla em uma parcela consideravel de seus textos, e postulamos
aqui que elafunda uma das linhas de for¢ca que conduzem a criacéo poética de Cesariny.

Partindo da questdo da escrita automatica e do trato com a ortodoxia das
concepgdes de Breton, Cesariny obtém, com o seu procedimento de montagem, uma
abordagem critica do automatismo. Apresenta uma aparéncia, um simulacro de escrita
automatica, que afinal revela-se como méscara de uma “espontaneidade’ alhela: esta posta
em cheque, aqui, a unidade do eu. Mas mesmo a escrita literéria de Poe foi plangjada e
construida, entdo até a espontaneidade alheia ndo existe, num sentido estrito; ela é
resultado de uma elaboracéo consciente. Poder-se-ia dizer que o eu do poema ndo esta em
lugar nenhum. A “fonte de tesouros do inconsciente” que constitui o transe automético do
escritor surrealista se dilui e esgarga para se tornar um puro jogo de reflexos. Entretanto, a
burla ndo é total: na organizacdo dos fragmentos, nas parafrases sobre os textos originais,
na evocagao da figura do préprio Poe, no espirito de homenagem, enfim, do poema, vé-se
gue subsiste um desgjo e um fascinio. Sugerimos que os procedimentos de montagem
apresentam-se como andlogos do processo onirico. Assim, ao lado dessa dissolucéo do eu
na palavra do outro, h4 um nicleo do eu que subsiste e desgja, a ponto de transformar a
linguagem do outro em objeto de desejo, em um sonho.

A dindmica desse sonho é constituida sobre a disposicdo em trés etapas do
raciocinio dialético. E uma representacio da propria escrita surrealista, que busca fecundar
o real (tese) com o sonho (antitese) para criar uma surrealidade (sintese); tal é a imagem
que Breton tem da escrita automética. Aqui a ordem dos fatores € aterada: parte-se do
sonho, expresso pelo tom intimo e devaneante do primeiro segmento, marcado pelos
possessivos e pela interlocucdo, até o real, uma vez que h& no segundo segmento uma
expansdo para um foco mais objetivo, préximo do mundo, suplantando o limite do eu do
poeta e dando as citagdes uma forma mais impessoal. Finalmente, no terceiro segmento ha
uma volta para o eu, mas agora impregnado com a presenca do mundo: “mas hg, sim,
outros mundos além deste”. Vé-se o poeta e 0 homenageado caminhando lado alado, como
se fossem dois conhecidos tendo um didlogo; é selado o carater de invocacdo de que a
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homenagem de Cesariny se reveste. O esquema bretoniano da unido do sonho com a
realidade esta representado aqui: surgindo do sonho do poeta, 0 homenageado se apresenta
confundido e misturado com suas personagens, para num segundo momento essa
identificacdo ser amenizada pelo esquematismo da descricdo das personagens; entéo, ao
olhar de novo para si, 0 poeta reencontra Poe, ndo dentro de um quadro de valores dado
por uma posteridade, mas como companheiro da sua caminhada pessoal e seu cimplice. A
ordem socia € vista como negacdo do que € essencia e interessante no homenageado, e
portanto como limite a expansdo daimaginacdo e dos sentidos.

Essa segmentacdo ternaria € pontuada pelas citagdes ao conto “Uma descida no
Maelstrom”: no final do primeiro segmento, “tua parede branca de aparicdes fumegantes’,
amarca da interlocucdo imaginaria no pronome e o signo da colagem onirica nas aparicoes
fumegantes; no final do segundo segmento, “— Contei-lhes a minha histéria— n&o quiseram
acreditar-me!”, temos a representacao da recusa social frente ao implausivel (testemunhado
por um homem s0); e fechando o ultimo segmento, “Mael strom dos teus olhos no mundo”,
sintetizando as outras duas referéncias e superando-as, pois 0 poeta assume para si 0 olhar
do homenageado como algo que é um diferencial entre o seu olhar e o olhar da posteridade
(e da sociedade, por extensdo), e que |he da inclusive um ponto de vista critico em relagcéo
aela, e por isso mesmo ele encontra-se relegado ao plano do maldito, do marginal.

A estrutura ternaria que organiza o texto de Cesariny repete-se no interior de cada
segmento, embora de modos diferentes, e com menos nitidez no caso do primeiro
segmento. Ai, a sequéncia pode ser percebida pelo tipo de referéncia, e encontra-se
marcada no inicio dos versos: 0s possessivos “meu” e “minha’ iniciam o0s cinco primeiros
versos, onde predominam referéncias ao conto “ O visionario”; no sexto e no sétimo versos,
iniciados pela palavra “figurd’, o poeta refere-se mais diretamente a pessoa de Poe; nos
demais versos, predominantemente iniciados por possessivos, retornam as citagdes ao
conto. No segundo segmento, a sequéncia é enfatizada pelo arranjo gréfico, e ocorre em
funcdo das citaghes. a citagdo de Ligeia é integral, e aparece toda entre aspas; a de Morella
alterna uma parafrase de Cesariny e um trecho citado; a de Roderico é toda paréfrase. No
caso do terceiro segmento, a divisdo ternaria estd marcada pela progressdo das imagens, e
representa ela propria uma imagem da escrita poética, tal como a entende o poeta: ela pode
criar pelo verbo outros mundos além desse, mostrando o poder de transcendéncia que esse
universo poético traz em si; ela é a propria justificativa de s mesma, pois ndo se contém
pelas exigéncias préticas ou de coeréncia que o mundo possa lhe impor; e finamente, ela
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se apresenta concretamente nos Ultimos versos, como se fosse o resultado da torrente de
dissolucéo que os olhos de Poe, voltados para 0 mundo, produzem. Assim, 0 signo ternario
€ multiplicado dentro do texto, como se atestasse a propriedade do uso dessa estrutura
dialética como alicerce para sustentar as imagens que o poetacria.

A estrutura ternaria do terceiro segmento, finalmente, condensa a estrutura do
poema inteiro, ao representar a sintese do poema como desdobramento de sua sequéncia
dialética. A criagdo da linguagem poética caracteriza-se, num crescendo, por ser
capacidade da escrita de fundar novos mundos, que ndo esteggam necessariamente
submetidos aos mesmos valores que 0 nosso, e por apresentar, de outro lado, um
desprendimento em relacdo a esses valores, afastando-se das finalidades utilitarias e
préticas que o assim chamado mundo “real” cobra do ser humano. O resultado dessa
combinagdo € a eclosdo da proprialinguagem poética, ndo mais referida ou anunciada, mas
surgida concretamente nos Ultimos versos do poema. E essa linguagem ndo coincide com a
inspiracéo automatica: ela corresponde a um desordenamento do mundo e da linguagem
que tenta representélo, situacdo que é talvez um pré-requisito para 0 exercicio do
automatismo ortodoxo, mas ndo se confunde com o texto automético, porgue esta
vinculada a um principio destrutivo, o da desorganizacdo das representacdes e dos seus
referentes, enquanto o texto automatico € conduzido por um principio construtivo, que é o
fio do desgjo. O desgjo da uma orientagdo ao que havia sido reduzido ao estado cadtico.

Assim, a0 demonstrar dessa maneira 0 principio poético e seu procedimento,
Cesariny cria esse espaco de caos e desordem onde todas as oposi¢des sdo relativizadas e
podem ser superadas, inclusive a lacuna inevitavel entre ele mesmo e a figura de seu
homenageado. Na fusdo e na confusdo entre 0 que nomeia e o que é nomeado, € possivel
ter acesso a essa regido em que € viavel o contato transcendente, atemporal, entre dois
autores separados entre si por décadas de tempo. A linguagem poética da ao poeta a
possibilidade de fundamentar uma vivéncia de contato com Poe que a posteridade ignora, e
isso legitima sua postura criticaem relacdo a ela.

Ao lado dessa articulagdo do texto sob um signo ternério, a confrontagdo dos
universos do poeta e do homenageado nos remete a uma outra dimensdo do texto. Aqui
estdo frente a frente o vivo e o morto. “Ressuscitar um morto!”, diz Cesariny em seu
manifesto A afixacdo proibida; e ele complementa, usando o discurso automatico como
fonte de ironia: “O mecanismo é simples. - grandes frutos esféricos de coqueiro e um
objeto cilindrico tendo em cada extremidade dois nés de bambu, ficando somente, depois,
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a mudanca de estado dependente das palavras magicas, idénticas as que ressuscitaram

Osiris’. O poeta leva adiante sua “marcha do desgjo necréfilo”?>*

por via da poesia. O
contraste entre o vivo e 0 morto é incontornavel, e congtitui um dado fundamental para a
leitura do texto, umavez que se trata de um didlogo que ndo é didlogo. Se o poema atribui,
como observado acima, a linguagem de Poe a propriedade de criar esse espaco de
desmantelamento onde as coisas se confundem (e que corresponde ao proprio espaco da
poesia), ndo se pode negar que o trabalho do poeta é um trabalho de recuperacéo critica do
escritor norte-americano. A intimidade entre os autores é uma ficgdo, e nesse sentido ecoa
mais um elemento do texto que sugere uma espontaneidade construida: a simulagdo do
discurso automatico na primeira parte do poema. S&o fal sidades que se cruzam no processo
de apropriacdo de Poe e sua obra, e se irmanam a outra falsidade crucia: se Cesariny
apenas usa as palavras de outro, ndo serd ele um farsante? Que autor € esse que ndo criao
proprio texto, parasitando o alheio? Cesariny sO pode ser achado nas bordas do discurso de
Poe, e, no ultimo segmento, articulando brevemente a interlocucéo imaginaria; além disso,
s6 de forma indireta, pela montagem dos fragmentos de Poe de que ele se utiliza. E se 0
poeta € um farsante, que legitimidade ele pode obter para defender a*“sua’ visdo de Poe?

Consideremos a questédo da montagem dos fragmentos. Vimos que a selecéo dos
fragmentos obedece a uma logica de identificacdo progressiva e gradual de Poe com as
personagens e ambientaces de seus contos, e simultaneamente de uma apropriacao, por
parte do poeta, desses diversos elementos da obra e da biografia de Poe, apropriagdo, a
nosso ver, de caréter francamente vampiresco (ou mesmo canibal, como diria um de nossos
modernistas). Essa selecdo, mesmo obedecendo a tal 16gica, ndo tem um padréo aleatorio,
mas esta centrada em citacGes de dois contos de Poe: “O vision&rio” e “Uma descida no
Maelstrom”. Por que a escolha desses textos? Mais acima, tratando do rol de citagdes do
poema, observamos que as personagens citadas compdem uma galeria de excentricidades,
ndo obstante estarem ligados a uma verdade misteriosa a que 0s mortais comuns ndo tém
acesso. Além disso, a escolha de Cesariny reflete o proprio ato do poeta de invocar o
homenageado morto. Como isso se da?

O procedimento de citar sistematicamente traz as questdes que a arte de Poe
desenvolvem para dentro do poema, e a maneira como as citaces sdo organizadas constroi

uma visao critica sobre a obra poeana, critica que ndo é imparcial, que esta intimamente

#4 VASCONCELOS, Mério Cesariny de, et alii. A afixacdo proibida In: CESARINY, Mério (org). A
intervencao surrealista. Lisboa: Ulisséia, 1967. Astrés citacGes so dap. 104.
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engajada; ab mesmo tempo, tece 0 elogio que Cesariny quer fazer a ele. 1sso ocorre porque
0 poeta enfoca exatamente a questdo central que norteia a escrita de Poe, que € a questdo
da morte. Aqui nos orientamos pelo ensaio sobre Poe que consta do livro A agua e os
sonhos, do filésofo Gaston Bachelard e datado de 1942, tanto pelas informactes
pertinentes que traz como pelo fato de ter sido publicado quase uma década antes da
redacéo do poema de Cesariny, e constituir uma provavel fonte de referéncia desse poema.
Bachelard inicia seu texto citando a literatura critica sobre Poe para afirmar que

0 que Marie Bonaparte mostrou mais claramente é que a imagem que
domina a poética de Edgar Poe € aimagem da mde moribunda. Todas as
outras amadas que a morte arrebatara, Helena, Frances, Virginia,
renovardo a imagem primordial, reavivardo a dor inicial, aguela que
marcou para sempre o pobre 6rfao. O humano, em Poe, € a morte.
Descreve-se uma vida pela morte.”

Assim, a poética de Poe (termo que abrange tanto poemas como contos) é marcada
por uma “monotonia genial”®®, pois expressa sempre, ainda que de forma velada, o
“devaneio que revé incessantemente a mae moribunda’?*’. Para Bachelard, essa presenca
da morte, se pode ja ser percebida analisando a relagcdo dos temas e enredos de Poe com
sua biografia, estéa ainda mais presente por estar expressa mediante uma substancia
especifica, a &gua, tema do livro do filésofo. A tese central de Bachelard propde uma
associagdo entre a agua e a morte em Poe:

Vamos seguir em seus detalhes a vida de uma aguaimaginada, avida de
uma substancia assaz personaizada por uma poderosa imaginacdo
material; vamos ver que ela reline os esquemas da vida atraida pela
morte, da vida que quer morrer. Mais exatamente, vamos ver que a dgua
fornece 0o simbolo de uma vida especial atraida por uma morte
especial . *®

Para Bachelard, as imagens da agua que ocorrem nos poemas e contos de Poe
acompanham e exprimem o devaneio poético central do autor, o devaneio em torno do
tema da morte. Nesse sentido, embora haja imagens positivas, “vivas’, da dgua em seus
textos, que Bachelard nomeia como “&gua elementar”, o destino dessas aguas € a morte,
figurada nos textos por um escurecimento ou ensombrecimento das &guas, que corresponde
a uma absor¢do, pelo liquido, das dores e sofrimentos humanos. A &gua clara torna-se uma

&gua turva, escura e mesmo Viscosa: “uma agua especial, uma adgua pesada, mais profunda,

%5 BACHELARD, Gaston. A 4gua e 0s sonhos. S0 Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 48.
26 BACHELARD, Gaston, op. Cit., p. 48.
»" BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 48.
8 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 50.
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mais morta, mais sonolenta que todas as aguas dormentes, que todas as aguas paradas, que
todas as 4guas profundas que se encontram na natureza’”®. Essa absorcéo das dores
encontra um correlato na propria vida de Poe, 0 desditoso contista, marcado sucessivas
vezes pela perda da figura feminina. Desse modo, a &gua adquire para a imaginagcdo do
escritor 0 status de um meio expressivo, ainda que as vezes disfarcado e sutil, para
comunicar a sua dor e com iSso reencontrar 0s seus mortos, evocando-os ainda umavez na
obra literdria. E por isso que “o humano, em Poe, é amorte”?®°. O ato de escrever constitui
uma vivéncia auténtica, a parte os constrangimentos que a sociedade possa impor, pois 0
devaneio literario aproxima o escritor daqueles que amou e que perdeu; escrever, compor
as imagens que povoam os textos, € umaformade morrer.

Assim, a obra de Poe estaria impregnada de uma “dipsomania da morte”?®*,
conforme as paavras de Bachelard, e constituiria entdo um verdadeiro “suicidio
permanente”: “(...) cada hora meditada é como uma l&grimaviva que vai unir-se a gua dos
lamentos; o tempo cai gota a gota dos rel 6gios naturais; 0 mundo a que o tempo da vida é
uma melancolia que chora. Cotidianamente, a tristeza nos mata; a tristeza € a sombra que
cai naagua’*“. A beleza aparece igua mente associada & morte, de tal modo que Bachelard
afirma mesmo que a beleza é um agente causador da morte: carregando em s a tristeza
profunda da melancolia que perpassa os textos, a beleza ndo s6 da cores a morte de
personagens ou a desolacdo dos cenarios. Ela estd impregnada na obra de Poe como
elemento cuja nica e recorrente fungéo € tornar-se sombra, morrer, e levando essa morte
adiante pela eternidade afora, uma vez que a morte de que se trata aqui ndo € uma morte
fisica que se traduz pelo desaparecimento, mas sim uma “morte em profundidade”®,
imaginaria, que nunca termina e que ndo significa extincdo, mas uma espécie de tormento
eterno em que o presente sO existe em funcdo da lembranca do passado e de todo o
sofrimento que ela evoca, lembranga contudo sublimada na diversidade dos contos e
poemas.

A propria razdo de ser da beleza literaria € conduzir inconscientemente o leitor a
esse reino de morte a que as imagens dos textos remetem, e 0 veiculo expressivo que
simboliza esse movimento sempre fatal é a agua. Eis a vida e morte “especiais’ a que

Bachelard se referia: uma vida toda voltada para a morte e sua dor, uma morte terrivel que

%% BACHELARD, Gaston, op. Cit., p. 48.
20 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 48.
%! BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 58.
%2 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 58.
%3 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 72.
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ndo acaba jamais, que se da como “uma lembranca tdo total que pode viver inconsciente,
sem jamais ultrapassar a forca dos sonhos’®. Enfim, a obra de Poe, criando essas
associacOes entre beleza, morte e as imagens da agua realizaria a unidade entre,
respectivamente, a Forma, o Acontecimento e a Substancia, unidade impossivel do ponto
de vista filoséfico mas vidvel na obra literéria. A imagem da agua constitui ndo apenas
uma metéfora, mas um poderoso arquétipo que atua cimentando essas associagoes e
fazendo da substéncia liquida aguilo que o filésofo designa como “a tinta da dor
universal”?®,

Se nos ¢ licito levar adiante a ideia de que as citagBes e recortes da obra de Poe
trazem questdes de sua arte para dentro da poesia de Cesariny, se estamos autorizados a
enxergar uma analogia entre a escrita de Poe e o0 procedimento vampirizante do poeta
portugués, entdo podemos visumbrar a propria forma escrita do poema, as préprias
palavras de que se compde, impregnadas de tal imagética liquida e dissolvente. O poema
incorpora essa légica das imagens da agua e “liquidifica-se’: a sequéncia das imagens
funda aincoeréncia e a fragmentacao, articulando outros indices dessa fragmentacdo, como
0s comentarios marginais do poeta, a sintaxe frouxa, a enumeracdo. A torrente de imagens
que o poeta evoca € sugerida como um analogo daquelas inimeras coisas carregadas pelo
redemoinho de Maelstromm, e é como se houvesse um fluxo hidrico corroendo e
carregando os pedacos do texto de Cesariny, verso a verso, palavra a palavra.

Assim, a despeito da organizagdo dos fragmentos em torno do esquema dialético, a
logicidade do esquema encontra-se relativizada e minada pelo foco para onde convergem
as imagens da égua: a dissolucéo geral que contemplamos no final do poema. O arcabouco
dialético desagua naguel e espaco cadtico a que nos referimos acima, 0 que representa uma
negacdo da sintese, pois ela constitui uma dissolugdo. A diaética ternaria encontra-se
envolvida por essa forca de desagregacéo e encontra um obstaculo intransponivel nela,
pois o esforco critico racional do poeta choca-se com seu impulso irresistivel de morrer, de
voltar a incomunicabilidade. A extracdo de fragmentos de textos escritos por Poe e sua
reunido numa nova ordem trazem as marcas do tempo, ndo do tempo de uma vida
desditosa, mas do tempo que separa um acontecimento do olhar que o pensa e o busca,

embora condenado aver eternamente frustrado o seu intento.

24 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 49.
%> BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 67.
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H&, desse modo, uma ambiguidade na significacdo destes processos de montagem e
paréfrase que compdem o poema de Cesariny; se a sua progressao desenvolve uma visao e
uma atitude criticas em relacdo a obra de Poe e a sua posteridade, elas também estabel ecem
formalmente um universo fragmentario que constitui esse fluxo mortal de conotacfes
simbdlicas, que dilui e desagrega, sdlientando a distancia entre os autores e a
irredutibilidade da escrita de Poe, ndo sO a posteridade que busca (assim pensa o poeta)
reduzir o seu alcance, mas também a propria voz que o incorpora; ha algo em Poe que
escapa a todos. Isso comprova o mistério e a fascinagdo (o caréter irrevogavelmente
moderno) de sua obra, e confirma duplamente o valor do homenageado, num movimento
gue deixa a mostra a premeditacdo dos procedimentos retoricos do poeta: se a obra de Poe
vale pelo que podemos dizer dela, também vale pelo que ndo podemos dizer, pelo que €
para nés perplexidade e estranhamento, busca interminavel.

Este choque entre o esforco de construcéo de algo pertinente e uma forca de
desagregacéo irresistivel remete a um outro modelo dialético, num percurso coerente com
a avaliacdo de Bachelard: “(...) pela forca de seu sonho genial, Edgar Poe reencontra a
intuicdo heraclitiana que via a morte no devir hidrico”®®. A dialética de Heréaclito de
Efeso, dialética sem sintese, do confronto eterno e insollvel, revela-se como paradigma do
confronto entre o0 vivo e 0 morto que tensiona 0 poema de Cesariny. Entdo, a oposi¢céo
basica que conduz o poema € a oposicao entre dois diferentes arcaboucos dial éticos, cada
um representando uma atitude perante a arte e a tradicdo que ela instaura: em relagdo ao
modelo ternario, temos uma voz que deseja e reflete, que abarca o universo de Poe para
afirmar a sua positividade, os “outros mundos além desse”, alimentada pela recusa a uma
visdo de mundo racionalista e convencional; uma voz que propde a revelacdo da forca que
a obra do homenageado contém. Por outro lado, no plano da dialética heraclitiana, o poeta
deixa-se seduzir pelo “veneno” que habita a obra de Poe e deixa-se arrastar pela
dissolucdo, como a atestar que toda escrita sera afina tragada pelo siléncio. Assim, 0s
“termos’ da dialética que Cesariny quer construir ndo sdo sonho e realidade, ou afirmacéo
e negacdo, nem mesmo originaidade e emulagdo; mas sim integragdo e desintegracéo,
construcdo e destruicdo, coeréncia e caos.

Tal oposicéo entre o escritor morto no passado e 0 poeta vivo que 0 homenageia no
presente esta definitivamente marcada ao observarmos que a dissolucéo por que passa o

poema ocorre em um plano fundamental mente diferente daquele que se pode perceber na

26 BACHELARD, Gaston, op. cit., p. 59.
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obra do contista norte-americano. Embora o poeta, ao ver seu texto corroido pelo fluxo
hidrico, “morra’ junto com o seu homenageado, solidarizando-se, de certa forma, com ele,
morte ocorre em um plano diferente: enquanto as &guas de Poe incidem sobre o plano
dos significados conotados, com todas as suas implicagBes psicoldgicas, as aguas de
Cesariny estdo representadas sobre o plano forma do poema, incidindo sobre a totalidade
dos signos que ele manipula no texto, e dirigindo-se muito mais ao intelectual, ao que é
andlise e interpretacdo, do que ao afetivo, num processo que € recorrente em sua escrita
gue tratamos como poesia critica. O distanciamento é incontornavel entre o poeta-critico e
0 homenageado, pois, se nos textos de Poe ha uma presenca constante de uma agua
entendida como substancia real, como matéria, para usar o termo de Bachelard, as édguas de
Cesariny jorram sob signos, representacoes, que remetem ao texto, trama de simbolos, mas
matéria vaga e fluida. A profundidade que Cesariny conquista sobre sua matéria ndo €
profundidade da agua negra, € profundidade da linguagem, procura de uma dimensdo
critica sobre a linguagem de Poe. E 0 “sofrimento” que este aprofundamento sobre a
linguagem assimila é constituido pela operacdo elementar de conhecimento que consiste
em separar 0 nome da coisa: 0 poema formula em uma dimensdo lirica a proposta da
poesia como forma de conhecimento, que fica no limiar entre tal separacdo, ingressando
resolutamente no plano do conhecimento, das formulacdes, e a indiferenciacéo perplexa de
uma teimosa impermanéncia.

Assim, convivem lado a lado no poema, em tensdo aberta e ndo resolvida, uma
concepcao surrealista, “construtiva’, e uma sombra negadora e antipoética, destruidora da
linguagem, uma vez que a devolve ap caos em que se encontra antes de comecar a se
organizar, sombra que Cesariny identifica parcialmente com uma atitude dadaista,
confrontando a estética da escola estabel ecida com o seu espectro fugaz, de onde ela saiu e
que permanece a assombréla, e ab mesmo tempo equilibrando estas duas atitudes em
relacdo a criagdo poética vindas do apice do modernismo. O poeta portugués cruza as
referéncias relativas as concepcdes surrealista e dadaista da poesia, de modo que ambas as
estéticas sdo partidas a0 meio e recombinadas na oposi¢cdo que ele quis criar: o objetivo
consciente dos surrealistas de recusar com veeméncia a tradi¢cdo candnica da literatura e de
distinguir uma tradicdo propria e sua identificacdo com ela, na figura do homenageado
Poe, esta expresso de uma forma inteligivel e racional (a despeito de sua aparénciainicial
de espontaneidade), criando um substrato comum de revolta, onde o poeta e o
homenageado se encontram, enquanto os valores simbélicos conotados, que indicam
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profundas influéncias inconscientes e irracionais (embora fundamentados também sobre
uma reflexdo de ta modo pensada que incorpora inclusive dados da prépria critica
literaria), acabam contraditoriamente por selar a distancia entre os poetas.

Poder-se-ia dizer que as negativas envolvem o esfor¢co construtivo e o fazem
sucumbir diante da torrente cadtica, mas ainda aqui 0 poeta reserva um ultimo lance que
impede uma leitura fechada do texto, lance que viemos conscientemente omitindo: € o
verso final, “as méos brancas e nuas de firmes aranhas de prata’, imagem que agora se
apresenta francamente “automética’, condensando-se em seu desfecho. A presenca deste
verso sustenta a possibilidade, mais intensa até do que em outros pontos do texto, de se
retomar a imagem de sonho e de se recomegar a construir uma dimensdo de autenticidade
para essa imagem: sustenta com forca renovada, pois agui ndo se tem de fato uma traducédo
da prosa de Poe, embora sgja uma imagem construida a partir da sugestdo da descricdo
fisica de personagens de seus contos, temos aqui uma imagem plasmada por Cesariny
dentro da ortodoxia surrealista, explorando o efeito de automatismo.

Em relac8o ao caos que o0s versos anteriores instauraram, ressurge no Ultimo verso
um movimento, uma fulguragdo, liberando o poema da imobilidade da morte, que propde
aindaumavez o reinicio, abrindo caminho paraavoz lirica. M&os que realizam, que fazem
as coisas, maos brancas e nuas, entregues a sensualidade, cujo atributo as aproxima das
aranhas de prata, tecendo a teia que captura a outra teia da escrita de Poe, mas que trama a
sua proépria rede, teia que tem um novo desenho proprio. Cesariny teria composto, dentro
de sua elegia, um elogio da utopia surrealista, que carrega uma perspectiva em que a
escrita vertiginosa de Poe n&o representa apenas o fechamento e o desespero da morte, mas
se abre como forma de conhecimento. Dessa forma, em equilibrio instavel, como aimagem
da serpente que persegue a prépria cauda, as duas forcas que se confrontam no texto de
Cesariny contemplam-se mutuamente de modo antagbnico e, paradoxamente,
complementar.

Esta estruturacdo elaborada do texto ainda deixa suas marcas na Ultima das questfes
gue nos ocupam, o problema do eu-lirico no poema. Retomando a pergunta gue fizemos
mais acima, percebemos que Cesariny propde uma provocacdo com a simulacéo de
discurso automatico empreendida no primeiro segmento do texto: o embuste faz troca da
ideia de que ha um eu verdadeiro que é fonte auténtica das imagens. Considerando que a
matéria prima do poema € linguagem alheia, chocando-se com 0s veementes possessivos
em primeira pessoa, O poeta apresenta-se irdnica e cinicamente como um farsante.

164



Contudo, mais uma vez estamos diante de um jogo de aparéncias, pois ele ndo € um
verdadeiro farsante; isto também € uma mentira. O plagiario, o farsante, tenta passar por
invencdo sua o que foi feito por outro; simula ser seu 0 que é de outro. O eu deste poema
ndo faz isso: manipula a linguagem que néo é proépria, transformando-a em uma matéria
pléstica, na qual se reconhece e, a8 mesmo tempo, se perde. Ndo ha mais um dentro e um
foras o eu-lirico do texto vive continuamente um movimento de construcdo e de
desagregacéo, e por isso se corr6i ho momento em gue se afirma, e se refaz enquanto se
dispersa. Ele ndo esta dado em momento algum, e 0 poeta parece conscientemente
empenhado em hesitar na assun¢éo de uma destas aternativas, em ndo decidir se ele se
conclui finalmente ou se abandona aos seus proprios fragmentos. Esta hesitacéo coloca em
perspectiva a congtituicdo tradicional do eu como sede da vontade, lugar de expressdo de
algo essencial, inefavel e unico. Tal essencialidade se insinua no poema; afinal, Cesariny
homenageia Poe por uma afinidade que € impossivel disfarcar. Mas ela como que se recusa
aformular-se completamente e por isso permanece num limiar que nunca € transposto.

De outro lado, aqueles que procuram o plagio no poema também se frustram, pois a
montagem de Cesariny ndo sO possui um sentido como apresenta uma visdo coerente, ativa
e critica da obra do homenageado. Vé-se que a presenca do subjetivo na linguagem do
poema € impura: a subjetividade aparece em certos angulos para se desvanecer em outros.
Tal impureza converge com os valores de uma tradicdo marginal, que desafia, pelo desvio,
as representagdes convencionais do mundo: aventura do pensamento e da sensibilidade. A
hesitac&o, aindefinicdo de um eu que sirva de centro aos devaneios do poeta, € uma atitude
ndo sO consciente, mas critica, de Cesariny, em favor dos valores que ele delineia como
seus, e que ele se propbe a encarnar; valores que fundamentam e ddo sentido a
homenagem, transformando a obra e a lembranca de Poe em algo que, paradoxalmente,
apesar de ligar-se tdo profundamente a experiéncia da morte, se revela vivo e serve de
caminho para uma busca que ndo pertence mais ao século XIX e a sua cultura, mas ao

tempo e ao lugar do poeta, filtrada e moldada pelo seu proprio mundo.

2.2.4. O POEMA “PASSAGEM DE RIMBAUD”

passagem de Rimbaud

165



Mazan Charleville Bruxelas Charleville Paris Charleville Paris
Charleville Bruxelas Londres Charleville Londres Roche Bouillon
Londres Bruxelas,

Roche Charleville Paris Londres Alemanha Suica Itdlia Marselha
Charleville Holanda Batdvia Bordéus Charleville Viena
Charleville,

Holanda Hamburgo Suécia Dinamarca Marselha Alexandria Roma
Charleville Hamburgo Charleville Suica S.Gotardo Lugano
Génova Alexandria Chipre Charleville Egito Aden,

Djeddah Suakin Hodeidah Massava Aden Zeylah Harar Bubassa
Harar Aden Zeylah Harar Hubbe Harar Aden Tadjurah Ankober
Antoto Harar Aden Cairo Aden Harar Aden Harar Zeylah Aden

M arselha Roche Paris L e300 Marselha.®®’

Assim como Edgar Poe, Rimbaud frequenta também a lista de predecessores do
surrealismo no Primeiro Manifesto de Breton; e ndo poderia “ser surrealista’ sendo “na
prética de vida e alhures’. Rimbaud realizou a ruptura Ultima, fechando o ciclo dos poetas
malditos ao colocar a nu a contradicdo entre arte e vida que a concepcdo romantica da
poesia trazia em seu bojo; ato final de rebeldia poética, Rimbaud abandonou a escrita do
poema. Dessa forma, enquanto outros autores da lista de Breton sdo em geral referidos em
funcdo do que suas obras diziam, Rimbaud é citado pela prética da vida: a sua atitude €
definitiva para quem o sucede. Desde que ele o realizou, 0 seu gesto € um desafio
constante a quem quer que se aventure afazer poesia, e a sua sombra paira definitivamente
sobre os poetas futuros como uma esfinge. Retomar o tema de Rimbaud num poema parte,
pois, de um ponto problematico, uma vez que a atitude do poeta francés constitui uma
provocacao incontornavel a guem aindativer algo adizer sobre ele por essavia.

O GSP ndo foi insensivel a essa questdo de ascendéncia, e a presenca de Rimbaud
na lista de Breton é uma mostra disso. Mas tal influéncia remonta as origens do grupo:
quando, em 1919, Breton, Aragon e Soupault editavam a revista Littérature, nucleo
original do surrealismo francés, um dos primeiros textos que publicaram foi um entdo

inédito de Rimbaud, “As méos de Jeanne-Marie’. A presenca de Rimbaud como precursor

67 \/ ASCONCELOS, Mério Cesariny de. Pena capital. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p. 155.
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foi, portanto, invocada e reivindicada pelos surrealistas, que tinham consciéncia da divida
gue a escrita automatica tinha com a escrita poética de Rimbaud.

Ao lado dessa afinidade buscada, constatada e construida, contudo, o surrealismo
como estética possui uma caracteristica que o opde a escrita de Rimbaud: a questéo do
niilismo. Enquanto o ponto de partida dos surrealistas € a crenca em que a poesia € uma
das portas para a visdo de um outro mundo em que 0 ser humano viva em plenitude,
Rimbaud é totalmente niilista a esse respeito. Para ele, a poesiando é a via para se chegar a
tal plenitude, e a sua busca, por sua vez, sucumbe diante do tédio e do caos. Sob esse
aspecto, a atitude de Rimbaud apresenta uma afinidade talvez mais coerente com as
manifestacdes dadas, onde as exigéncias de uma arte sacralizada como instituicdo do
mundo civilizado foram ridicularizadas e se sugeriu que a propria arte fosse deixada de
lado. Com isso, os surrealistas estabelecem uma relacdo complexa com a poesia de
Rimbaud, que Ihes fornece meios estilisticos indispensaveis, mas que possui ho fundo um
espirito de negacdo que € antagdnico a pretensdo surrealista de reiniciar a arte a partir da
tabula rasa que os dadaistas propuseram. A figura de Rimbaud, entdo, confronta o
surrealismo novamente (tal como nos poemas de Bandeira e de Poe) com o seu fantasma
niilista, que pesa continuamente sobre sua valorizagdo positiva da poesia e da revolucéo.

N&o é surpreendente que Rimbaud exerca tal fascinio sobre a poesia do século XX,
incluindo ai os surrealistas. Em poucos anos de atividade poética, seguindo os passos de
Baudelaire, ele assimilou, explorou até o limite e ultrapassou 0s modelos ultrarromanticos
que lhe serviram de base. Tornou-se um dos maiores expoentes da notavel poesia francesa
da segunda metade do seculo X1X, sendo um dos criadores de uma linguagem poética que
foi usada extensamente pelos simbolistas e modernistas. Nesse aspecto, Rimbaud € um dos
fundadores de toda uma linhagem de autores que concebem a poesia como meio de
mimetizar o “desregramento de todos os sentidos’, por via do irracionalismo, do sonho, do
inconsciente, apelando as forgas ancestrais do ser humano e encarnando a revolta contra a
pretensdo da racionalidade e da civilizac&o burguesa em domesticar tudo o que se agita no
interior do homem. Através de sua metéfora radical, sintetizada na formula “Je est un

autre” 2%

, 0 poeta conferiu a linguagem poética o poder de produzir uma visao dindmica do
COSMO, em que as coisas podem se conectar, pela imagem poética, com quaisquer outras:

um universo que viola o principio daidentidade.

%8 RIMBAUD, Arthur. Lettres dites du voyant / A Georges |zambard. In: Poésies. Paris. Bookking
International, 1993, p. 190.
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Na poesia de Rimbaud, esse fluxo metaférico entre as coisas resulta em caos e
vazio. A imagem do homem moderno que ela traca é uma imagem fragmentaria, e os
fragmentos ndo podem ser reunidos em torno de uma figura nitida, definida, mas tendem a
sugerir mais a anulagdo de um sentido possivel, numa revolta radical contra as condicdes
tradicionais de inteligibilidade do mundo a partir da linguagem. O critico alemdo Hugo
Friedrich vincula a criagéo desse vazio de sentido as consequéncias do abandono de uma
visdo de mundo crist; o niilismo € um efeito da busca de uma transcendéncia vazia. Diz o
critico, sintetizando aquilo que ele chama de “ dial ética da modernidade” nalirica:

(...) sua obra mostra-nos uma correspondéncia compl etamente clara entre
a atitude para com a redidade e a paixdo pelo “desconhecido”. Este
desconhecido j& ndo pode ser saciado pela fé, pelafilosofia ou pelo mito,
€ (...) pélo de uma tensdo que, porgue o pdlo esta vazio, rechaca a
redidade. A partir do momento em que esta € vivenciada na sua
insuficiéncia — mesmo se vazia — a paixdo pela transcendéncia torna-se
uma destruicéo cega darealidade. Esta realidade destruida constitui agora

0 sinal cadtico da insuficiéncia do real em geral, como também da

inacessi bilidade do “desconhecido” .*°

E sobre esse mecanismo que assenta a desmontagem da realidade na linguagem poética de
Rimbaud, para posterior remontagem que produz um mundo fragmentério, distorcido e
cadtico, apontando para uma percepcdo mais auténtica do real, mas frustrando tal
percepcao no vazio e na auséncia de sentido, que o leitor passa a interpretar como
obscuridade.

Friedrich, referendando uma das posi¢fes relevantes na fortuna critica sobre
Rimbaud, propde que o siléncio do poeta francés ap0s a redacéo de Une saison en enfer e
Iluminations (seus Ultimos poemas) € consequente com suas opcles estéticas. € um
resultado da evolucdo de sua poesia, e mesmo 0 seu gesto final de incomunicabilidade.
Esta opinido, caso possamos consideré-la correta, constitui um fundamento da leitura de
Rimbaud que aqui propomos. Pois, se o siléncio de Rimbaud é ainda um gesto poético de
sua parte, 0 abandono da poesia por ele produziu um texto mudo de que o préprio escritor
ndo conseguiu se livrar mais, a julgar pelo fato de que ele aparentemente ndo encontrou o
que buscava em seu mergulho num Outro do Ocidente, a Africa: Rimbaud n&o encontrou a
paz em parte alguma.

Por outro lado, nos poemas que escreveu se prefigura o que Rimbaud realizaria ao

sair da Europa. Trechos de poemas seus falam com intensidade sobre o desgjo de negar a

9 FRIEDRICH, Hugo, op. cit., p. 76.
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civilizagdo, deixando a Europa para tras e partindo rumo a novas terras, a0 misterioso
Oriente. Por exemplo, neste trecho de Une saison en enfer:

Me voici sur la plage armoricaine. Que les villes s allument dans
le soir. Ma journée est faite, je quitte I’ Europe. L’air marin brilera mes
poumons; les climats perdus me tanneront. Nager, broyer | herbe,
chasser, fumer surtout, boire des liqueurs fortes comme du métal
bouillant, — comme faisaient ces chers ancétres autour des feux.

Je reviendral, avec des membres de fer, la peau sombre, I’ oeil
furieux: sur mon masque, on me jugera d'une race forte. Jaurai de I’ or:
je serai oisif et brutal. Les femmes soignent ces féroces infirmes retour
des pays chauds (...).*"°

Esses elementos reforcam a ideia de que a relacéo entre palavra e siléncio em Rimbaud €
mais complexa do que o mero tédio ou desinteresse do escritor; tal relacdo torna-se
singular e coerente diante do sentido da poesia de Rimbaud, que abracou com aplicagéo o
ndo-sentido, o nada. Esse nada com que ele se deparou ao buscar o desconhecido
representa os limites da linguagem em contraposi ¢ao aos fatos concretos que o ser humano
produz ao agir. Mas a dicotomia é de fundo romantico: a linguagem e a “realidade real” se
influenciam mutuamente de varias formas. Tanto a linguagem, por meio de plangjamentos
e hipdteses, argumentagdes e decisdes, influencia os eventos da realidade, como a
realidade, através das determinagdes que impde sobre o universo da linguagem, do sentido
e das convencdes literérias, contribui para moldar a linguagem de acordo com seu contexto
cultural.

Por estas breves consideracOes, percebe-se que de fato ndo é simples retomar
Rimbaud num poema sem transformé&lo num esterettipo. Ciente dessa dificil situacao,
Cesariny assume a tarefa de forma criativa e, como néo poderia deixar de ser, ousada. Pois
se vimos, nos poemas dedicados a Bandeira, a Cesario e a Poe, Cesariny apropriar-se da
linguagem poética de seus homenageados para lhes emendar, criticar ou incorporar, agui
ha um procedimento que deserta da linguagem propriamente poética de Rimbaud e, em
sentido mais amplo, da linguagem articulada em geral. O poeta deixa sobre o papel uma
simples lista de nomes, representando uma simula, em ordem cronoldgica, das cidades e
lugares onde Rimbaud viveu a sua vida. Nada mais. Justifica-se jocosamente o titulo do
poema, “passagem de Rimbaud”, por esse procedimento sumério. Mas também se apaga,
com ele, apalavrado poeta francés. Aqui ndo ha tracos de estilo retomados e parafraseados

de forma variada, ou colagens de textos originais e outros procedimentos andlogos. A

20 RIMBAUD, Arthur. Une saison en enfer. In: Poésies. Paris: Bookking International, 1993, p. 120.
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linguagem poética pela qual Rimbaud se expressou desaparece, dando lugar a algo diverso,
que a principio ndo é efetivamente poético. Nado ha nada de poético em uma lista de
lugares, ainda que sgjam os lugares por onde passou Rimbaud. O poema, ou antipoema,
exige a participacaéo do leitor em sua leitura: ele ganha sua significagdo pelas relagdes e
sugestdes que o texto oferece a quem se disponha a encaré&lo como texto poético, o que
leva paradoxal mente, numa interessante dial ética, a descobri-lo como o avesso de um texto
lirico centrado no eu.

Cesariny adota um procedimento formal que simula o gesto de Rimbaud dentro da
linguagem, atestando, por esse caminho, o carater critico do poema. Ele nega a articulacéo
gue a linguagem pde em agao através das frases, da sintaxe. O texto consiste numa lista de
vocabulos que permanece no limiar da linguagem, pois o seu sentido tem que ser percebido
em funcdo da sequéncia de palavras (a partir de um conhecimento biogréfico acerca de
Rimbaud) e do titulo que Cesariny deu a ela, mas ndo “afirma’ ou “diz’ qualquer coisa:
apenas exibe, com frieza racional, marcos ou indices da passagem de Rimbaud pelo
mundo. Permanecendo no limite entre uma articulacdo l6gico-sintatica do discurso e o
informe do ndo-sentido, alista de Cesariny coloca o leitor diante desse estado originario da
linguagem em que as coisas que ja tém um nome ainda ndo estdo colocadas em relacéo
pelo cédigo, mas pelo proprio mundo em si mesmo, por assim dizer. Analogamente a esse
grau zero da linguagem que vemos agui, essa regido anterior a linguagem, porém que ja
participa do universo da linguagem, pode-se observar que €la ja havia sido entrevista,
vertida em metéfora poética, no poema dedicado a Poe. No poema dedicado a Rimbaud ela
surge totalmente explicita na crueza do procedimento.

Uma vez que os locais citados na lista correspondem efetivamente aos lugares por
onde Rimbaud esteve, o texto é t&o objetivo e neutro que qualquer interpretacdo de carater
subjetivista corre o risco de se tornar esdrixula. Discutir se tal ou qual cidade por onde
Rimbaud esteve € mais ou menos relevante para Cesariny, ou mesmo para 0 proprio poeta
francés, € um exercicio de adivinhacdo pouco produtivo, que tem pouca relacdo com 0s
problemas levantados pela sua obra poética. Além do mais, mesmo que tal discussdo fosse
vidvel, Cesariny tratou todos os nomes de |localidades da mesma forma, sem dar destaque a
nenhum deles; ndo ha motivos para pensar que as palavras que compdem a lista tenham um
sentido simbdlico oculto. Pelo contrario, o efeito mais palpavel obtido por Cesariny é o de

transformac&o da linguagem simbdlica do poema em um conjunto de indices que s6 sdo
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interpretaveis em funcdo da totalidade das palavras na lista, e ndo a partir de cada uma
del as isoladamente.

Assim, Cesariny literalmente deixa a linguagem articulada, transformando os seus
signos e reduzindo-os a meros indicios. A expectativa do leitor em relacdo ao poema é
confrontada com a obscuridade do n&o-sentido, do simples disparate. Vé&-se mais uma vez
0 poeta apresentando-se como um farsante; dessa vez, contudo, a farsa é radical, pois com
a linguagem retira-se também o eu-lirico, que subsiste apenas como um ténue vestigio,
inferido racionamente a partir da simples escolha do autor em copiar essa lista e chamé-la
de “passagem de Rimbaud”: é um eu em que 0 eu desaparece, ou melhor, em que a voz
critica sobressai completamente sobre os efeitos de subjetividade, que fica vazia, sem
contetdo, abrigada somente na configuracdo formal, a dimensdo mais concreta e refletida
do texto. Essa atitude que o poeta portugués realiza na linguagem se torna uma imagem do
que Rimbaud realizou na vida, ao abandonar o territério europeu e todas as conotagcdes
civilizatorias que aideia de Europa abriga.

O processo que o poeta coloca em jogo ao realizar na linguagem um gesto analogo
ao de Rimbaud é um processo de reducdo, termo que devemos ao proprio Cesariny, quando
comenta 0 seu poema “Louvor e simplificagio de Alvaro de Campos’, publicado em 1953:
“’Simplificar’ Fernando Pessoa, tomando de empréstimo alguma de sua linguagem, e
reduzi-lo ao voto de um barco para o Barreiro, € coisa em gque cada um s deve cair uma
vez"?"!. N&o s o cardter simbdlico do texto (que esta na esséncia do codigo linguistico,
mesmo na poesia) é reduzido a uma natureza indicial como o ato concreto e materia de
Rimbaud se torna um ato de linguagem somente, que esta “aguém” (numa ldgica
romantica) da acdo efetiva redizada pelo escritor francés. Se Rimbaud, por motivos
pOéticos ou ndo, deixou a escrita do poema, o texto de Cesariny € ainda um poema, mesmo
que sgja aquilo gque chamamos aqui de antipoema. A visada viscera e niilista é vertida em
discurso critico sobre a poesia. Vimos algo parecido na vulgarizacdo da linguagem de
Cesario Verde, no poema que analisamos mais acima. Neste texto dedicado a Rimbaud, tal
reducdo atinge a propria esséncia da linguagem, levando a linguagem multipla e cheia de
sugestdes do poeta francés, com a qual a escrita automatica surrealista tanto se identifica,

ao mutismo, num procedimento que constitui uma violéncia serena contra o lirismo.

21 \V ASCONCEL OS, Mério Cesariny de. Fernando Pessoa. In: As m&os na dgua a cabeca no mar. Lisboa:
Assirio e Alvim, 1985, p. 23.
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Tal reducdo pode ser verificada ainda se olhamos para o texto sob um outro angulo:
o do mito. Pois a lista de Cesariny, embora vede ao texto a dimensdo simbdlica da
linguagem que o constitui, abre por outro lado, a partir de um conhecimento da biografia
de Rimbaud, uma possivel referéncia ao mito que cerca o poeta francés. Rimbaud, o
aventureiro, o rebelde, o caminhante. A lista de lugares se presta a ser interpretada como
roteiro das aventuras do lendario poeta. Sob esse aspecto, € interessante que a lista abranja
toda a vida de Rimbaud, e no apenas o periodo em que deixou a literatura. E como se
Cesariny propusesse gque tudo o que Rimbaud viveu, e ndo apenas aquilo que se considera
a sua “fase aventureira’, que coincide com seu siléncio, fosse jA uma aventura,
independentemente de Rimbaud estar ou ndo imbuido objetivamente desse papel: segundo
essa leitura, Rimbaud seria a prépria personificacdo da aventura poética. Mas, a partir do
momento mesmo em que se constata 0 encanto mitico dessa leitura, percebe-se a
insuficiéncia do roteiro em relagcdo a ela, pois 0s eventos que compuseram tal aventura
poética estdo ausentes do poema. O texto 0s anuncia apenas, mas emudece sobre a
narrativa desses eventos. mais uma vez, ele aponta para 0 mito, mas a esséncia desse mito,
gue é a sua narrativa, permanece no siléncio.

A reducdo que Cesariny realiza sobre a poesia de seu homenageado é uma critica a
poesia lirica como “grande arte” sacralizada. Ela se desdobra numa critica do eu que o
transforma num espaco de fuga: antes do eu dos poetas ser 0 seu ponto de encontro, o lugar
gue serve de ponte ao contato de suas subjetividades, o eu que Cesariny figura nesse texto
estabelece, com o0 eu-lirico que preside a obra de Rimbaud, uma relacdo de
desaparecimento e de vazio. Fazendo assim, 0 poeta portugués mimetiza o gesto dramatico
de Rimbaud, a0 mesmo tempo neutralizando-o pela recusa de sua palavra, e criando um
movimento de autocontradi¢éo que vimos observando nos poemas analisados neste estudo.

No caso de “passagem de Rimbaud”, contudo, 0 eu é tragado por uma exasperacao
critica, de modo que a voz critica sobressai: Cesariny consegue com esse texto elaborar
uma visdo radicalmente critica sobre o proprio surrealismo bretoniano, onde o recurso ao
eu é incontornavel, e evocar mais uma vez o niilismo dadaista que toma conta do poema
respondendo ao desafio de Rimbaud ao avesso do que faz Breton, a partir do siléncio do
poeta, e ndo de sua palavra. Obtém, assim, a mesma autenticidade radical da lirica de
Rimbaud, mas constituindo j& uma leitura da obra do escritor francés, o que marca o
distanciamento critico que permanece de modo inflexivel a bloquear a ligago entre aquela
autenticidade e quaisguer inspiracdes inconscientes e profundas do eu-lirico do poeta
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portugués. Cesariny as reveste completamente com a reflexdo racional, fazendo-as aderir a
um principio de impessoalidade: ao se tornar radical como Rimbaud, ele renuncia também
apropria palavra e abandona-se de s mesmo, tal como o seu homenageado o fez, diluindo-
se navida e deixando atrés de si apenas vestigios quase incompreensiveis. Como qual quer
outro poderiafazer. Outro que, no texto de Cesariny, € a proprialinguagem da poesialirica

da modernidade.
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CAPITULO 3 - CONCLUSOES

Contemplando as partes componentes do presente trabalho de pesquisa, 0s
comentarios reunidos nesta secdo, sob a designacdo de “ Conclusdes’, estdo organizados de
acordo com topicos que retomam as questdes centrais por que nos orientamos. Aqui,
contudo, optamos por organizar as conclusdes a partir de um principio mais indutivo, ao
contrério da sequéncia dos capitulos do trabalho, que partem de questdes colocadas pela
Visdo tedrica para se chegar gradativamente as analises dos textos. Assim, nesta sintese
final que constitui a concluséo do trabalho, percorremos um caminho inverso do que foi
feito nos capitulos anteriores, depois de irmos do gera ao particular, retornamos do
particular ao geral. Esperamos desse modo relacionar as andlises e comentarios de textos
especificos com as questdes tedricas que Ihes servem de fundamento, ressaltando o lugar
dessa producdo critica de Cesariny em meio as questdes mais gerais que inquietam alirica
moderna e o modernismo como um todo.

Em funcdo disso, as Conclusdes deste trabalho estdo sequenciadas em trés etapas.
inicialmente, sera considerada a relacéo entre a poesia critica de Cesariny e os autores que
ela glosa, bem como o lugar dessa poesia critica ha obra do autor; em segundo lugar, seréo
considerados o valor dos procedimentos formais de Cesariny em relacdo a estética do
surrealismo e o0 modo como os conceitos formulados por Theodor Adorno sobre a
reificacéo da linguagem na poesia podem contribuir para compreender a relacéo entre tais
procedimentos e as diretrizes que conduzem a lirica do século XX; por fim, sera
considerada a maneira como a poesia de Cesariny se insere na redidade cultural

portuguesa e interpreta a relagdo entre a cultura portuguesa e a cultura europelaem geral.

3.1. OS POEMAS CRITICOS NA OBRA POETICA DE CESARINY

Através da andlise interpretativa dos quatro poemas criticos de nosso corpus
podemos tracar algumas referéncias importantes para a caracterizagdo da poesia critica de
Cesariny e para o entendimento do lugar que essa poesia critica tem na sua obra poética
como um todo. Primeiramente, convém observar que esses textos sdo representativos do
conjunto de poemas criticos escritos pelo poeta, € num plano em que a relagdo entre voz
critica e voz lirica demonstra certo equilibrio. A tendéncia de apropriacdo da linguagem

alheia e dos comentérios sobre aspectos dessa linguagem é recorrente em diversos textos.
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Na poesia critica de Cesariny predomina aguele tipo de poema em que o poeta glosa obra e
linguagem de outros autores, estando em menor quantidade os poemas em que ele se refere
diretamente a poesia em geral.

Os poemas do corpus mostram uma diversidade de atitudes criticas para com 0s
seus objetos. Em primeiro lugar, vemos nos poemas dedicados a Manuel Bandeira e
Cesario Verde uma apropriacdo da linguagem dos autores homenageados em que o poeta
guestiona aspectos da poesia desses autores. No caso do poema dedicado a Manuel
Bandeira, a critica incide sobre um certo neorromantismo da poesia do autor, que, ndo
obstante ser um dos mestres do modernismo, parece também ser, para Cesariny,
representante de um lirismo sentimental ou subjetivo que ele rejeita em favor de uma
poesia racional, de uma consciéncia da manipulacdo da linguagem de que o poema se
constitui. No caso do poema dedicado a Cesério, a propria realidade historica de Portugal é
colocada em discussdo pelo procedimento de fazer o piquenique de Cesério se imiscuir na
realidade e ser assimilado por ela; a condicéo burguesa do poeta Cesario € colocada em
perspectiva e contestada, numa avaliagcdo negativa do papel da burguesia nacional na dura
trgjetoria politica de Portugal nos séculos X1X e XX. Os dois poemas utilizam uma ironia
corrosiva; ela é o instrumento que instaura a visdo critica do poeta. A irreveréncia dessa
visdo irbnica se oferece como provocacdo aos leitores e a posteridade dos autores
homenageados, uma vez que refuta valores que eles buscaram representar.

Uma outra atitude critica pode ser verificada a partir da analise do poema dedicado
a Edgar Poe. A ironia esta suspensa; 0 poema trata, sem comicidade, de uma espécie de
recuperacdo critica de aspectos da obra do homenageado, visto sob um crivo sensivel a
doutrina estética do surrealismo. O texto de Cesariny ganha dimensdes programéticas no
que diz respeito as questdes de definicdo do surrealismo e de construgdo do eu-lirico. O
poeta obtém esse efeito a partir de seu procedimento béasico: desmontagem de fragmentos
da obra de Poe, e uma remontagem, que remodela plasticamente a disposicdo dos
fragmentos numa sequéncia expressiva nova. A partir desse procedimento, o poeta delineia
no texto dois arcabougos: um, com base na sequéncia ternaria do raciocinio dialético, €
construtivo e se ampara huma orientacdo mais propria da visdo surrealista, uma vez que a
figura de Poe é tratada como emblematica da fusdo entre o sonho e a realidade. O outro
arcabouco, como uma espécie de anverso do arcabouco construtivo, simboliza uma
imagem de dissolucdo, que exprime a ruptura inescapavel entre 0 homenageado e o poeta
que homenageia, entre a linguagem primeira e aquela voz critica que se apropria dela. Os
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dois arcaboucos se miram e se complementam no contraste; dessa forma, Cesariny cria
uma dimensdo critica a partir de sua oposi¢ao. Esse tratamento sutil e complexo da matéria
poética que Cesariny manipula é também, assim como nos poemas de Bandeira e Cesério,
um modo de confrontar a posteridade oficial de Edgar Poe.

Por fim, o poema que trata de Rimbaud mostra uma terceira atitude de Cesariny em
sua poesia critica. Nesse caso, a postura do poeta € radical: ao homenagear o lendario poeta
francés, Cesariny recria criticamente, dentro da linguagem, o gesto de Rimbaud ao
abandonar a escrita e a Europa: ele simplesmente apresenta uma lista em que constam as
localidades por onde Rimbaud passou em sua vida. Assim, Cesariny se afasta da
linguagem articulada, tal como o homenageado recusou em sua poesia 0 sentido e a
civilizacdo europeia. Mas o afastamento de Cesariny € relativo, pois ja constitui uma
leitura sobre a obra e a pessoa de Rimbaud: o leitor devidamente informado percebe que o
poema de Cesariny ndo desemboca no caos do ndo-sentido, mas sim empreende uma
reducdo da linguagem, esvaziando o simbolismo da palavra e funcionando como um texto
indicial que aponta nitidamente para o carater de resumo biografico de Rimbaud; o poema,
em sua simplicidade e irreveréncia sarcastica, apresenta-se como gesto performatico e
provocativo, de onde retira sua forca critica. O procedimento oculta tanto o eu de
Rimbaud, uma vez que sua linguagem poética é excluida do poema, quanto o proprio eu-
lirico, que deixa de ser sustentado por qualquer retérica da subjetividade, subsistindo
vagamente como indicio da vontade criadora que articulou a leitura de Rimbaud proposta
no poema. Dessa forma, o poeta portugués formula uma recuperacéo criativa do legado de
Rimbaud, desafiando ainda uma vez a posteridade laudatoria em torno de seu nome.

Juntamente a estes textos, outros poderiam ainda se perfilar de modo ailustrar uma
diversidade de procedimentos criticos que Cesariny adota nesse segmento de sua poesia.
Ha também, dentre eles, poemas (menos realizados esteticamente) em que a voz critica
termina por impor-se totalmente e 0 poema se aproxima demasiado da prosa critica,
abandonando a articulacdo de qualquer voz lirica. Tanto nesses outros quanto nos poemas
de nosso corpus, vemos constituir-se um discurso poético que instaura como objetivo da
criacdo poética o comentério, um tanto metalinguistico, sobre a linguagem de outros. 1sso
coloca em xeque a predominancia do ponto de vista subjetivo e espontaneo (inclusive
inconsciente) sobre a matéria poética. Nos poemas que analisamos aqui, que consideramos

mais bem realizados esteticamente em fungdo do referido equilibrio entre voz lirica e voz
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critica, o subjetivo atua como um dos polos de um contraste com a palavra alheia, o0 que
cria uma tensdo dinamica e explorada de modo diferente a cada texto.

No poema dedicado a Poe, essa tensdo ganha a dimensao de uma imagem dramatica
e insoluvel que envolve o préprio surrealismo em torno da dialética entre construgdo e
destruicdo (emblema da modernidade), apropriando-se e atualizando as indagagOes
sombrias do artista moderno diante do mundo cadtico e ameacador que a modernidade
criou. Assim, vemos o surrealismo confrontado com sua sombra dadaista, representante do
niilismo mais extremo.

Tal contraste ndo ocorre apenas no texto deste poema, mas o vemos duplicado na
relacdo entre o proprio conjunto de poemas criticos escritos por Cesariny,
quantitativamente modesto, e boa parte de sua producdo lirica, afinada com a busca do
efeito de automatismo, da estranheza que conota a subjetividade, e que por vezes ganha
uma expressdo intensamente passional, e com a busca de uma linguagem prépria. Um

exemplo € o belo “poema’:

Em todas as ruas te encontro
Em todas as ruas te perco
Conhego t&o bem o teu corpo
Sonhei tanto atuafigura

Que é de olhos fechados que eu ando
A limitar atuaaltura

E bebo aagua e sorvo o ar

Que te atravessou a cintura
Tanto t&o perto t&orea

Que 0 meu corpo se transfigura
E toca o seu proprio elemento
Num corpo que janao € seu
Num rio que desapareceu

Onde um brago teu me procura

Em todas as ruas te encontro
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Em todas as ruas te perco®’

Desse modo, os poemas criticos de Cesariny apresentam-se como o anverso dessa poesia
passional e mais tipicamente lirica e “surrealista’, questionando o papel do eu como
centralizador da atividade poética; a apropriagdo da linguagem do outro € um elemento
importante desse questionamento. O autor cria essa oposicao dentro de sua poesia e ndo
parece empenhado em resolvéla, deixando em aberto o espaco problemético e
contraditorio que a oposi¢ao produz.

Mais aém, contudo, vai a percepcdo consequente do poeta em relacdo a
problematica do olhar construido pelos poemas criticos em sua poesia. No poema a Poe, 0
entrelacamento das vozes lirica e critica sugere um apagamento, ou a0 mMenos uma
neutralizacdo, das diferencas que as separam de modo téo categdrico, como vimos mais
acima. E um poema que ecoa a observacdo feita por Foucault sobre como a voz critica
busca ser uma espécie de voz lirica. Se isso reamente € plausivel, o poema de Cesariny
representa uma proposta consistente nesse sentido: o material linguistico € usado de forma
quase plastica para plasmar uma imagem de permeabilidade entre os dois discursos,
apresentando-os como complementares e interdependentes. Tal plasticidade encontra-se
ampliada no texto a Rimbaud, levada a uma radicalidade extrema que corréi o carater
simbdlico da linguagem, transformando a linguagem apropriada pelo poeta em uma
matéria-prima tomada ndo pelo seu significado, mas pela prépria presenca concreta do
significante, cortado e remontado a vontade pelo artista. A dimensdo plastica do texto € um
plano de apoio a construcdo do discurso critico do poema, remontando ao universo da arte
conceitual, em que os limites entre as diferentes artes sdo apagados em favor de uma
interrogacdo geral sobre o sentido da atividade artistica como um todo.

Destacamos, por fim, a pertinéncia critica, tanto em relagdo ao desenvolvimento do
meio cultural portugués quanto em relacéo a integracdo do cenario cultural portugués ao
contexto internacional da modernidade, dos procedimentos que Cesariny pde em prética
nestes poemas. Ao invés de epigonismo e copia servil do estilo de outros autores, o que
vemos neles € uma re-elaboracdo criativa e criticamente adequada a0 meio do autor,
exprimindo uma reflexdo madura sobre a poética contemporanea e uma consciéncia aguda
da linguagem em consonancia com a poesia praticada no pds-segunda guerra por varios

poetas em diversos paises, incluindo o Brasil.

212\ ASCONCELOS, Mério Cesariny de. Pena capital. 22 Ed., Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p. 31.
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No ambito da poesia em lingua portuguesa, Cesariny € um dos primeiros poetas
modernistas que elaboram uma concepcdo estética de poesia que coloca sob um crivo
critico a predominancia do ponto de vista do eu; nesse sentido, sua poesia critica se alinha,
a despeito de sua vinculagdo ao irracionalismo do surrealismo parisiense, com poetas que
relativizaram o ponto de vista do eu como Fernando Pessoa ou Carlos Drummond, e com a
metalinguagem onipresente na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto. A excegdo de Oswald
de Andrade, ndo se encontram poetas de lingua portuguesa que tenham praticado propostas
programaticamente antiartisticas (que vao além da simples parédia e visam a defini¢cdo
conceitual da arte) antes de 1944, data da homenagem a Manuel Bandeira. Assim, Cesariny
tem uma posicéo de destague no ambito das vanguardas poéticas de lingua portuguesa,

fazendo um trabalho com a palavra que néo foi ébvio nem desatualizado.

3.2. CESARINY E A LIRICA MODERNA NA SOCIEDADE REIFICADA DO
FASCISMO PORTUGUES

Como foi visto mais acima, os desdobramentos tedricos e conceituais da escrita
poética surrealista atuaram no sentido de questionar os fundamentos neorromanticos da
concepcao surrealista origina de Breton, denunciando em sua ideia de escrita automatica o
mito da expressdo do eu gque ela trazia no seu bojo. O desenvolvimento dessa concepcao
ortodoxa para uma posicdo mais aberta aos imperativos contemporaneos da criagdo
artistica implicou num enfraguecimento da presenca do eu como fio condutor do texto,
gerando 0 que chamamos aqui de “concepcdo heterodoxa’, “automatismo ativo” ou
“desrealizacd0”, termos tomados agqui com uma acepcao semelhante, e que designam uma
postura poética mais intelectual e mais afeita a0 desenvolvimento da lirica moderna, tal
qual caracterizada por Friedrich e Adorno. A partir do exame das caracteristicas bésicas da
poesia critica cesaryniana, sugerimos que ela poderia ser equiparada a desrealizacdo, ou
mesmo ser descrita como uma modalidade de desrealizacdo, tendo em vista que a poesia
critica coloca o ponto de vista do eu na berlinda, ao sobrepor a linguagem da
espontaneidade um texto pensado em funcdo de sua eficacia simbdlica na critica a
realidade ou, mais precisamente, a uma certa visao ideol 6gica da realidade.

A poesia critica praticada por Cesariny empreende a desrealizacdo manipulando a
linguagem de suas referéncias de modo a ressignificar aspectos especificos ou gerais da
obra desses autores, num esforco em gerar interpretagcbes provocativas de suas obras em

179



relacdo aquilo que chamamos aqui de sua posteridade oficial, sendo “oficial” porque forja
imagens acabadas dos autores, em que qualquer questionamento suscitado por sua obra é
tido como indesgjavel. Assim, 0 poeta pretende diciar a linguagem poética dos autores
citados para afirmar uma visado de mundo que se ampara na ruptura com o estabel ecimento
de uma visdo ideol égica fechada, seja de direita ou de esquerda — dai uma certa identidade
de ponto de vista com posturas anarquistas. Dizemos “aliciar” pois o poeta enfatiza o seu
ponto de vista pessoal sobre as coisas através da apropriacdo que realiza: se 0 autor
glosado tem pontos de convergéncia com os valores que o poeta defende, ha uma relagdo
empatica, onde a linguagem do autor citado € val orizada em seus proprios termos (casos de
Poe e Rimbaud), amplificando certos aspectos que interessam ao poeta; se 0 autor glosado
diverge de algum modo desses valores, 0 poeta estabelece com ele uma relacdo de
antagonismo, onde a linguagem citada € desviada de seu sentido original com finalidade
critica (casos de Bandeira e Cesario).

Nos textos que analisamos, a visdo critica do poeta leva-0 a se colocar cada vez
Menos CoMOo um eu que possui um nucleo subjetivo (nlcleo que ja estd posto em questdo
pela apropriacdo da linguagem alheia), até que no poema a Rimbaud o eu torna-se téo
somente uma sequéncia de procedimentos de linguagem, onde os eus poéticos do poeta e
do homenageado se encontram presentes apenas como auséncias, como vestigios. Neste
sentido, a poesia critica de Cesariny af asta-se abertamente do modelo da lirica associada a
espontaneidade: nos termos de Adorno, esses poemas estariam marcados pela reificagéo de
sua linguagem. N&o importa que 0s poemas sejam criticos: o fato é que, neles, alinguagem
ndo tem como exprimir a espontaneidade como aguilo que ndo é fruto das determinactes
sociais em dado momento, conforme definido por Adorno. Pois 0 que € manuseado pelo
poeta ndo se apresenta numa relacdo de significagdo entre linguagem e mundo, mas sim
como a propria linguagem falando de si; a relagdo entre o texto e o real é mediada pela
linguagem do outro, de modo que Cesariny atua sobre grupos de signos, sobre camadas de
linguagem, intencionalmente desvinculado de uma pureza subjetiva. Ele rejeita igualmente
a busca de uma representacéo verossimil do real, de qualquer modo secundéria diante dos
gestos simbolicos e metalinguisticos que o texto do poema personifica ou encarna: gestos
na linguagem, néo no real.

Uma possivel interpretagdo dessa atitude por parte do poeta, segundo uma visao
adorniana, € a de que tal abandono do plano lirico exprimiria uma situagéo de paralisia. O
riso irbnico do poeta seria consequéncia amarga da sensacéo de bloqueio completo diante
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da realidade vigiada da ditadura fascista. Numa espécie de beco sem saida existencial, a
poesia critica de Cesariny seria uma faceta de sua obra em que ele procuraria uma saida
explodindo o eu e assumindo uma pose satirica, que, ho entanto, ndo resolve o impasse e
refor¢a 0 sentimento de angustia porque confinada a um restrito circulo de letrados. Essa
interpretagc@o, que destaca a pouca simpatia de Adorno pelo hermetismo modernista, €
vélida. Ela se apoia na ideia de que o destino da arte no mundo reificado € constituir
irresistivelmente uma forma de decadéncia da arte feita no auge do capitalismo historico,
no seculo XI1X; por consequéncia, ndo ha muitas saidas para remediar essa infiltracdo da
| 6gica capitalista no &mbito da cultura

Entretanto, ndo € essa a interpretacdo que adotaremos em nossas conclusdes, pois
nos parece que esse angulo das consideracBes do mestre alemdo, gque serve de base a
interpretacdo a que nos referimos, termina por lancar a desconfianga de que ndo ha
dternativas vélidas de criacdo e que o desenvolvimento do lirismo esta diante de um
abismo. Esta ndo pode ser, a nosso ver, uma destinagdo digna a lacida e profunda
indagacéo de Adorno sobre o destino da cultura sob o0 jugo do mercantilismo capitalista.
Interessa-nos mais considerar, no ambito desta pesquisa, as observacdes do filésofo que
tratam do lugar social do eu-lirico, nogdo mais produtiva para se chegar a uma conclusdo
que ndo interprete a arte de Cesariny como fechamento, mas ssm como abertura e como
possibilidade.

Numa poesia como a portuguesa, em cujo modernismo avulta a obra singular e
fecunda de Fernando Pessoa, original mesmo dentro do contexto geral da poesia europeia,
a problematica do eu ganha desdobramentos complexos. Pessoa realizou aquilo que parece
ser o contrario da autenticidade: ele se multiplicou em diferentes eus, colocando-se
inclusive no mesmo plano que eles, e correndo, com isso, 0 risco de parecer falso como
uma mera personagem. Pois a sua imaginagdo admiravel produziu uma obra cujo efeito €
contrario: cada um dos principais heterdnimos ganha vida e personalidade literaria
proprias, e de tal modo que o seu autor se divertia em criar suas biografias e uma viva
correspondéncia entre eles. Esse procedimento, que Pessoa conduziu com a qualidade que
marca seus escritos, recoloca a questdo da figuragdo do eu em outro patamar: a
espontaneidade obtida por um poeta ndo tem de ser necessariamente centrada no seu eu
psicoldgico, nem mesmo num eu centrado em si mesmo. Eis um autor que parece ser
espontaneo, dissimulando-se como varios outros eus, e sem prejuizo do lirismo em cada
um deles. Ta contradicdo cria um desafio singular para os poetas portugueses que
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sustentam a atitude de construir uma poesia moderna ap0s Pessoa: continuar a colocar em
questdo essa estabilidade do eu que €, inclusive, apanagio datradicéo literéria portuguesa.

Cesariny esta ciente dessa problemética quando se pde a criar a sua poesia. A partir
do referencial surredlista que ele elegeu como eixo de seu processo criativo, 0 poeta
distende a espontaneidade da expressado em pelo menos trés graus, cComo sugerimos acima:
0 da poesia passional e do texto automatico num sentido ortodoxo; o da poesia “cerebral”,
gue visa fundamentalmente a desconstrucéo sintatica e semantica da linguagem; e, dentro
ainda desse contexto cerebral, o grau que pertence aos poemas criticos, onde o que é
manipulado como matéria poética € alheio a subjetividade do poeta. Vimos nas analises
que, entre os proprios poemas criticos, ha diferencas em relagdo a exploragcdo de uma
imagem do eu. Assim, entre 0S poemas mais espontaneos e passionais, € 0 mais racional
poema critico, como o de Rimbaud, Cesariny explora um continuo que vai da profundidade
da expressdo do eu-lirico a auséncia desse eu-lirico e a suspeita de que ele sgga um mero
farsante. 1sso torna possivel ao poeta reunir na mesma obra a linguagem primeira da
espontaneidade e a linguagem segunda da critica, numa tensdo diaética que ganha
diferentes formas e permanece em aberto, irresolvida. Pode-se ver tal caracteristica, com
nitidez, na simulacdo de discurso automético apontada no inicio do poema dedicado a Poe.

Essa constituicdo heterogénea de sua poesia, colocada entre centramento e
descentramento do eu, é uma atitude literariamente provocativa, porque elainstaura um eu
impuro, instavel, que se unifica em certos momentos para se dispersar totalmente em
outros, um eu que ele constréi e desconstréi simultaneamente, sem se fixar em algum
desses polos ou mesmo entre eles; um eu inacabado, em processo, em movimento. Tal
imagem complexa do eu ndo esconde as marcas da reificacdo e as formas do eu tentar
resistir a ela. Um sentimento um tanto angustiado do poeta, na exasperagcdo com que
mantém essa tensdo em sua poesia, também pode ser ai visumbrado. Mas, antes de
constituir um beco sem saida existencial, 0 que o0 poeta faz € algo mais do que resmungos
aflitos. Ele realiza um trabalho refletido sobre as tradi¢cBes poéticas que alimentam sua
poesia, trabalho que ndo fecha as possibilidades de criacdo poética, mas busca trilhar novos
caminhos para ela. Quando se pensa que o surrealismo portugués foi a primeira vanguarda
do pés-guerra em lingua portuguesa, antecipando movimentos de vanguarda dos anos
sessenta, vé-se que a sua atitude criativa perante a linguagem representa uma busca de
libertagdo, na senda aberta por Pessoa, de um eu-lirico que os artistas sentiam entdo como
veiculo do jadito e do ja sentido.
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A maneira de se considerar tal atitude poética € determinante na discussdo do
aparato tedrico proposto por Adorno para refletir sobre a lirica moderna. O filosofo
alemdo, através de consideragbes conceituais e andlise de exemplos, busca fixar a
associacdo entre lirica e uma pureza subjetiva da expressdo, entendida ndo obstante de
forma mais linguistica do que psicolégica. Em sua andlise da poesia surredlista, em que
vincula a escrita dos franceses a uma exploracéo de memérias das experiéncias infantis, a
presenca de tal pureza expressiva ainda € soberana, embora reduzida a fetiches. Adorno
trabalha com a nocdo de um eu-lirico que € espaco de resisténcia & visdo ideoldgica do
capitalismo. Entdo, o problema colocado por nossa indagacdo relaciona-se com a
consideracdo sobre em que medida o eu-lirico inconstante de Cesariny lida com ta
exigéncia de resisténcia, e também com a consideracdo do préprio eu como esse elemento
gue resiste.

O poeta portugués constréi seu eu-lirico num contexto em que o papel do eu ja ndo
corresponde a uma promessa de resisténcia; esse dado é cultural e histérico, e avulta a
partir do final da segunda grande guerra. O esgotamento da linguagem da subjetividade,
solidario a morte do autor referida por Foucault e Barthes, foi expressdo de um momento
histérico; assim como o eu-lirico tinha dificuldades em se colocar de forma auténtica apds
quase um seculo de lirica moderna, a propria individualidade, esmagada pelo morticinio
proporcionado pela guerra e pelo fascismo, ja ndo seriaa mesma apds o violento conflito.

O desaparecimento de alguns grandes poetas liricos, como Maiakovski, Lorca e
Artaud, é emblemético desse soterramento do eu pelas politicas de massa dos Estados
totalitarios, sutilmente estendidas, nas décadas seguintes a guerra, para a entdo nascente
sociedade de consumo contemporanea. Obviamente, esse ndo foi 0 destino de todos os
liricos do periodo, mas atesta que eles ndo puderam cultivar sendo uma poesia de
sobrevivéncias, e € nesse sentido que muitos adotaram uma atitude construtiva, voltada
para a elaboracdo da linguagem, convocando a imaginacéo do leitor para participar da
criacdo do sentido do poema, e ndo uma atitude de reconstituicdo da pureza de um eu que
ja estava violentado para além da palavra, por meio do exterminio do poeta e da
uniformizac&o da experiéncia, pureza que foi vista por eles como ingénua e insuficiente. A
despeito disso, o caminho do lirismo do eu ndo foi abandonado: na poesia portuguesa, 0
vemos trilhado, por exemplo, por um Eugénio de Andrade ou uma Sophia Breyner-

Andersen, que desenvolveram formas pessoais de enfrentar o desafio. Na obra de Cesariny
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também esta presente, como um dos polos de seu lirismo, e contraposto, no outro extremo,
aos poemeas criticos.

A critica do eu presente na poesia critica de Cesariny também é uma reagdo do eu
do poeta contra um estado de coisas vigente que age contra aquele reflugio do eu
representado pelo lirismo, através da uniformizacdo de pensamento que a ditadura fascista
procura impor. Paradoxalmente, usando recursos cerebrais e que contrariam 0 proprio
lirismo, dissolvendo o eu, o poeta defende, em dltima instancia, a liberdade do eu se
manifestar e de exprimir a sua visdo de mundo como bem entender. Mas ndo é mais o eu
onipresente do romantismo, em consonancia com a propria radicalizagdo critica
empreendida pela lirica moderna. Em seus poemas criticos, ausentando-se de si, 0 poeta
portugués expde a contradicdo que a concepcdo romantica do eu apresenta na sociedade
massificada do capitalismo tardio, atitude que compartilha com as variadas posturas
antiartisticas que pontificaram a partir dos anos 50. Solidaria a essa critica do eu é uma
busca, amparada na atitude critica, de uma dimensdo autbnoma para a obra de arte, uma
afirmacdo da independéncia da voz poética, que ndo se deve dobrar a nenhum imperativo
alheio a ela mesma. O tom provocativo das apropriactes de Cesariny diante das visoes
mais convencionais da posteridade literaria dos autores que €ele glosa é uma demonstragéo
de que o poema critico se configura para Cesariny como um campo de polémica no debate
sobre o valor desses autores e de seu lugar na tradicdo literdria, e também de uma
contestacdo simbdlica de uma série de valores, inclusive politicos, que o poetarejeita e que
fazem parte do contexto “abjeto” em que ele se vé rodeado.

Caberia, enfim, neste ponto, indagar se a atitude da poesia critica ndo representa
uma nova postura do artista lirico moderno diante da problemética do eu, em que ele é
visto de forma menos fetichizada e mais desconfiada. 1sso representaria um aspecto das
novas formas de expressdo artistica surgidas no pés-guerra, formas que se propuseram
radicalmente criticas, mas se depararam também com a contradicdo de pouco serem
ouvidas por uma sociedade que substituia os modos tradicionais da cultura pelos meios
tecnolégicos de difusdo e pela industria cultural. Essa indagac&o, contudo, envolve um
exame apurado da filosofia adorniana, de que nos furtaremos aqui, em vista do exiguo

espaco de que dispomos.

3.3. APOESIA CRITICA DE CESARINY E A QUESTAO DAS INFLUENCIAS
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Enfim, gostariamos de destacar, a0 encerrarmos nossas reflexdes, que a obra de
Cesariny ndo deve ser abordada sob o critério da insuficiéncia em relagéo as fontes de
influéncia em que ele se baseou. O poeta trabalhou criativamente dentro das linhas de
tradicdo em que estava inserido, combinando a tradicdo vanguardista europeia, pouco
cultivada em Portugal, com uma determinada tradi¢cdo da poesia portuguesa amparada na
sdtira e na ironia: com isso, criou uma obra nova e original dentro da poesia escrita em
lingua portuguesa, cujo olhar convergia inclusive com as tendéncias mais modernas da
poesia de vanguarda brasileira de sua época. Em relacdo a essas tradi¢des que combinou, 0
poeta atuou criticamente sobre ambas: confrontou o surrealismo de Breton com o seu
fantasma dadaista e assim produziu uma abordagem critica da estética surrealista, levando
para a sua poesia as questdes fundamentais rel acionadas a estética das vanguardas, como a
expressdo do embate entre impulso construtivo e destrutivo na criag8o poética; submeteu a
tradicdo portuguesa a um recorte que salienta aspectos criticos em relagdo tanto a dimenséo
estética, a partir de sua critica do eu, quanto a dimensao histérica, ressaltando a sombra do
autoritarismo fascista sobre a sociedade portuguesa.

Isso ndo significa que essa superagdo dos paradigmas tenha ocorrido de ponta a
ponta na obra de Cesariny: h& textos em que se vé o0 poeta submisso a linguagem dos
companheiros de Paris e em especia a escritade Breton; ha os jogos surrealistas e a prética
da escrita automética, em gue 0s portugueses buscaram se aproximar da praxis literaria dos
autores franceses, ha mesmo aida a Paris atrés das béncéos de Breton. Todas essas coisas
indicam que, para Cesariny, a criacdo de “sua’ estética surrealista ndo se deu sem dilemas
e contradicdes, e indicam também que a organizagdo dos paises do capitalismo central,
com seu modelo de centro e periferia aplicado ja dentro da propria Europa, calava fundo
mesmo nas mentes de artistas informados e esclarecidos. Mas, ainda que envolto pela
sensacdo de estar a margem da histéria, sob a paralisia imposta pelo regime fascista,
Cesariny, tal como varios de seus companheiros surrealistas e abjecionistas, produziu em
meio a angustia uma visdo refletida e elaborada das questdes que o contexto |he
apresentava, contribuindo conscientemente para a assimilagédo de valores modernos pela
arte portuguesa. E o fez através de uma obra a qual ndo se pode negar a originaidade e
singularidade, conforme vimos demonstrando neste trabal ho.

Os poemas criticos analisados e interpretados aqui, assim como outros que nao
foram citados no trabalho, s&o uma evidéncia da presencga, em sua obra, de uma abordagem

criativa do poeta no panorama da poesia escrita em lingua portuguesa. Tratando a tradicdo
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literaria de forma dinamica, Cesariny propde uma reelaboracdo dessa tradicdo e uma
valorizacao de aspectos antes desprezados pela posteridade, atuando o seu olhar critico em
consonancia com a concepcao modernista da tradicdo, defendida por Eliot e também pelos
surrealistas. Da mesma forma, o tempo que vive nesses poemas ndo € mais linear, mas é
um tempo complexo, em que o0 presente se mistura ao passado e ambos se respondem em

ecos, como na floresta de simbolos do célebre poema de Baudelaire®”

. O poeta portugués
chega a postular, no poema a Poe, uma caminhada, no mesmo plano, entre presente e
passado: ele se irmana ao seu homenageado na negagcdo de uma representacdo realista em
que o tempo segja linear, servindo como base ao procedimento ideoldgico de relegar o
passado ao passado, uma vez que o que importa é o progresso do futuro, e representar 0s
tempos passados como um monumento estéril e decorativo.

Assim, Cesariny buscou construir em sua obra uma forma prépria e atualizada de
assimilar a vanguarda da Europa e dar uma contribuicdo relevante para tornar a cultura
portuguesa menos bairrista e mais cosmopolita, arejando o ambiente opressivo de seu
contexto social com uma poesia Unica e um estilo muito particular, além de sua veia
polemista e provocadora. Mas, para além das circunstancias de sua época, criou uma obra
lirica cuja leitura é fundamental para todos os que se preocupam com as questfes
colocadas pela representacdo do eu na arte moderna, que ganha tanta complexidade na
poesia simbolista e modernista, seja em que idioma os textos forem escritos. O presente
trabalho pretendeu mostrar que, em uma vertente de sua poesia, ja aparecem algumas
dessas questdes, que o0 poeta formula a partir dessa voz cuja identidade foi quebrada por

um jogo de espelhos entre 0 eu e 0 outro, que ja ndo sabemos onde se separam.

2 BAUDELAIRE, Charles. Correspondances. In: Les Fleurs du Mal. Paris: Librio, 1995, p. 16-17.
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