Diana Isabel Fontes Vasconcelos

O Poeta Mago

— Presencas da Magia na Obra Poética de Mario Cesariny de
Vasconcelos

Dissertacao de Mestrado em Estudos Literarios, Culturais e Interartes, ramo de
Literatura Portuguesa, apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do
Porto

Porto

2009



Dissertacio orientada pela Professora Doutora Rosa Maria Martelo



Agradecimentos

Em primeiro lugar, gostaria de agradecer a Professora Doutora Rosa Maria
Martelo pela orientacao sempre atenta e precisa, por toda a disponibilidade e palavras de
incentivo, bem como pela sua sensibilidade inspiradora, factores que fardo com que este
longo ano seja sempre lembrado como um dos melhores exemplos daquilo que devem

significar os conceitos de ensino e de aprendizagem.

Desejo agradecer também a todos os Professores e colegas que conheci e com
quem trabalhei durante este curso de Mestrado por todo o conhecimento que comigo

partilharam.

A Livraria Manuel Ferreira, ¢ em especial ao Herculano Marinho, dirijo
igualmente um especial agradecimento, pela disponibilizacdo de bibliografia e pela

amizade de muitos anos.

Gostaria de agradecer ainda a minha familia, especialmente aos meus pais e ao
Sérgio, pelo apoio, amor e motivagdo que sempre manifestaram ao longo deste

caminho.

Por ultimo, ndo posso deixar de dirigir um profundo agradecimento aos meus
amigos. Ao Jodo, Mario, Nuno e Marta, por terem estado sempre presentes ao longo
deste processo e com quem pude ainda contar “entre trabalho e trabalho”. Ao Z¢
Antdnio, amigo insubstituivel, pela sua beleza e integridade, bem como pelo carinho e
admiracdo que por mim sempre demonstrou. E, por fim, as companheiras de percurso
Liliana Vasconcelos e Josefina Pereira, um intermindvel agradecimento, por

acreditarem, sempre.



E note que quando digo poeta ndo digo fazedor de
poemas, digo poeta, figura bem mais vasta do que

andam a dar a ler aos tipografos.
Miario Cesariny

(...) - e tudo através desse meio essencialmente
pratico, perpetuamente alterado, manchado, fazedor
de todos os oficios, a linguagem comum, frente a
qual a nossa tarefa é retirar uma Voz pura, ideal,
capaz de comunicar sem fraquezas, sem esfor¢o
aparente, sem ferir a sensibilidade do ouvido e sem
romper a esfera instantdnea do universo poético:
uma ideia de algum eu maravilhosamente superior a

Mim.
Paul Valéry

Cada palavra é uma palavra de evocag¢do. O

espirito que ela chama — é o espirito que aparece.

Novalis



Indice

INEEOAUGAO . ...eveeeieeieeee e e 5
1 — Figurag0es de POCTA..........ccoviieiiiiiiieecieeciee et 8
1.1  — O poeta inspirado e a heranga surrealista ............cccccveeeeveeeecireeennnnen. 9
1.2 —*“como assim 6 meu deus / de Vasconcelos?”.........ccceeevveeeiveeennee. 14
1.3 - O poeta performativo (mago, magico, xama, alquimista).............. 29
2 - A POCSIA €M ACCAO ..uvvveeeeeiireeee et et eeere e e et e e e eeeareeeeeeeanneeens 52
2.1 -Poesia € ReVElaCa0 .....ccuvvieiiiiiieieieeeeeee e 53
2.2 - P0eS1a € MaAZIA......eeeiiiiieiiie ettt 59
2.3 —Poesia e Performatividade ...........ccccoeeeiiiiniiieiieeee e 69
2.4 -Poesia e AlQUimia........ccceevieeeiiieiiieeeiie e 78
Conclusdao: O Poeta & a POESIa.........cccueevieeiiiiiiieciece e 85
AATIEXOS .. tteeenitieeeitteeettee e et ee e teeeesaaeeeestbeeeensaeeeanbeeeennbeeeenseeeentaeeeantaeeennraeeans 88
Bibliografia € Filmografia..........cccveeeoiiiiiiii et 96



Introduciao

Mirio Cesariny de Vasconcelos € nao s6 autor de uma obra poética vasta e
complexa que dialoga com diversos caminhos estéticos, como o dadaismo, o neo-
realismo e o surrealismo, mas também um grande artista plastico, formando a sua obra
um Todo que ndo ¢ facil seccionar. No entanto, ¢ dadas as limitagdes impostas por este
tipo de dissertagcdo, tornou-se necessario recorrer a um critério que permitisse fazer uma

delimita¢do do ambito do trabalho de pesquisa agora apresentado.

Em primeiro lugar, importa, entdo, explicar os motivos que presidiram a
delimitacdo do tema desta dissertagdo. Na obra poética de Mario Cesariny, sdo varias as
referéncias ao mundo da magia e do ocultismo. Efectivamente, nos poemas de Cesariny,
e, por vezes, desde logo nos titulos, encontramos vocabulério pertencente ao codigo da
linguagem magica. Mas também em certas imagens do Poeta, bem como no que respeita
ao modo como Cesariny se apresenta em publico, podemos observar uma aproximagao
do poeta a uma figura relacionada com um modo de estar no mundo que se afasta da
condi¢do do ser humano comum e se aproxima da do madgico. Perante tais factos,
pensou-se na possibilidade de tratar uma questdo ainda pouco estudada na obra de
Mario Cesariny, a relagdo entre poesia € magia, bem como as figuragdes de poeta que
tal relagdo projecta. Embora a questdo da magia pudesse ser equacionada também
relativamente a obra plastica de Cesariny, ndo seria possivel, pelos motivos ja referidos,
abarcar a obra do Artista na sua globalidade. E sendo este um estudo integrado no
dominio dos Estudos Literarios, cingimo-nos fundamentalmente a obra poética, sempre
cientes, porém, que s6 um estudo que envolva as duas dimensdes podera dar conta da

articulacdo da Obra de Cesariny com a Magia em toda a sua profundidade.

E ainda relevante explicitar que, mesmo dentro da obra poética de Cesariny,
trataremos apenas os poemas que se relacionam mais directamente com a questao da
magia. Provindo esta relagdo entre poesia e magia na poesia de Cesariny de um didlogo
com o Surrealismo de Breton, que introduziu esta questao no seu Segundo Manifesto do
Surrealismo (1930), trataremos, neste estudo, apenas a dimensdo surrealista da poesia

de Mario Cesariny, por ser nesse contexto que tal relagdo ganha sentido.

A presente dissertagdao encontra-se dividida em duas partes principais: a Parte I ¢

dedicada ao estudo das figuragdes de poeta relacionadas com o mundo da magia e do



esoterismo projectadas pela poesia de Cesariny, a Parte II ¢ reservada a poesia,
nomeadamente ao nivel da aproximagdo entre a linguagem poética e a linguagem
magica. Embora tenhamos separado, por motivos formais, o capitulo correspondente ao
estudo do poeta do capitulo correspondente ao estudo da poesia, ¢ importante sublinhar
o facto de que poderiamos ter optado por integra-los num sé, apresentando Poeta e
Poesia sempre em articulagdo, na medida em que, no contexto da poesia surrealista
cesariniana, ¢ da poesia surrealista em geral, poeta e poesia ndo podem ser entendidos
separadamente. Se o nao fizemos, foi porque, metodologicamente, tal nos pareceu
menos eficaz, e ndo porque, conceptualmente, desliguemos os dois campos, que, de

resto, procuramos manter em dialogo.

A Parte I deste estudo subdivide-se em trés pontos. No primeiro ponto,
procurou-se tracar o perfil geral do poeta surrealista, tendo sempre presentes as
teorizagdes bretonianas, e perceber de que modo os tracos que o caracterizam o
aproximam de um ideal de poeta inspirado. No segundo ponto, tentdmos ver como tais
consideracdes se aplicam a Mario Cesariny, articulando a questdo da inspira¢do com a
questdo cesariniana da recusa da identidade imposta socialmente. Na sequéncia desta
reflexdo, a poesia de Cesariny conduziu-nos em direccdo a uma imagem de poeta que
apresenta um pensamento magico, nao-racional, pelo que o terceiro ponto deste trabalho
se ocupa do estudo da figuracdo de Poeta enquanto mago/xama/alquimista, salientado-

se a dimensdo performativa do poeta surrealista e da sua ac¢ao poética.

A Parte II desta dissertacdo ¢, por sua vez, dividida em quatro pontos. O
primeiro ponto funciona como uma introducao ao tema da relagdo entre poesia € magia.
Pretendeu-se dar conta da dimensao reveladora da poesia surrealista, estabelecendo,
para tal efeito, nexos com o universo simbolista. No segundo ponto, procuramos
explicitar a relagdo entre poesia e magia na obra de Mario Cesariny, no que respeita a
um tratamento da linguagem poética que se assemelha a linguagem magica,
nomeadamente a linguagem da pratica xamanica, devido ao seu hermetismo. J& o
terceiro ponto foi dedicado a dimensdo performativa da poesia surrealista de Cesariny,
no que respeita ao processo de composi¢ao poética e da visdo transfiguradora do real
que dele decorre. Por fim, no ultimo ponto deste estudo, ¢ estabelecida a relacao entre a
poesia de Cesariny e a pratica alquimica. Procuramos mostrar como o processo a que a

linguagem comum ¢ submetida por parte do Poeta surrealista encontra fortes



semelhancas com o processo levado a cabo pelo alquimista no desempenho do seu

oficio.



1 — Figuracées de Poeta



1.1 — O poeta inspirado e a heranca surrealista

Ao iniciar este estudo sobre Mario Cesariny de Vasconcelos, ¢ interessante evocar
um ensaio do escritor e pensador Ernesto Sampaio, figura que colaborou activamente no
desenvolvimento do movimento surrealista em Portugal. O texto a que nos referimos,
“A Unica Real Tradicdo Viva”, foi incluido na antologia Surreal/Abjeccionismo,
dedicada a divulgacdo do movimento surrealista nacional, e organizada por Cesariny em
1963. Apesar de esta reflexdo de Ernesto Sampaio valer por si, no que respeita a uma
certa visdo de Poeta e de Poesia que, no ambito do nosso estudo, muito nos interessa, o
facto de Mario Cesariny dela ter tido conhecimento e de a ter inserido numa compilagao
que era da sua competéncia dirigir, torna ainda mais legitimo que a usemos como ponto

de partida neste estudo sobre o autor de Pena Capital.

No seu ensaio, Ernesto Sampaio afirma: “A Moral ¢ a ac¢ao da Poesia. Quero dizer:
0 poeta € exemplar”.1 O vinculo que Ernesto Sampaio estabelece entre uma moral da
poesia e a exemplaridade do poeta ndo ¢, como se sabe, criado pelo Surrealismo. Tal
associacao foi sendo feita em varios momentos da Historia da Literatura, desde a
Antiguidade Classica até¢ ao Romantismo. Efectivamente, a teorizagdo poética horaciana
que alia o utile e o dulce vai percorrer séculos de teorizacao estético-literaria, em que se
consolida a ideia de que um dos grandes contributos da literatura para a humanidade ¢ a
sua finalidade moral. Vitor Aguiar e Silva, a propdsito da problematizagao da finalidade

moral da literatura no Classicismo, esclarece:

A literatura classica ¢ profundamente moral, porque o homem, com as suas
paixdes e os seus sentimentos, ¢ o fulcro dos seus interesses (...). Trata-se, por conseguinte,
de uma moral eminentemente geral, universal e abstracta, e o seu apelo, para utilizar as
palavras de Martinez Bonati, ¢ «teoérico e ndo pratico: Vede! Tende consciéncia de vos

2
mesmos!»

Sempre que nos referimos a relacdo entre o dominio da ética e o da estética, &,
portanto, de uma questdo ontoldgica que se trata, e nunca de irrelevantes regras de
conduta, que se prenderiam com o particular, ao qual toda a arte se opde. Nao sendo

esta uma associagdo criada pelo Surrealismo, vai ser, sem davida, uma das mais fortes

Ernesto Sampaio, “A Unica Real Tradi¢do Viva”, in Mario Cesariny de Vasconcelos (org.)
Surreal/Abjeccionismo, Lisboa, Editorial Minotauro, 1963, p. 69.
% Vitor Aguiar e Silva, “Classicismo e Neoclassicismo”, Teoria da Literatura, 8 ed., Coimbra, Livraria
Almedina, 2000, p. 528.



preocupacgdes deste movimento, devido a plena identificagdo que os surrealistas
estabeleceram entre poesia e vida. A exemplaridade do poeta, de que fala Ernesto
Sampaio, estaria na sua disposi¢do para o conhecimento que Bonati aponta, como

concluimos pelas palavras seguintes:

Em todos os tempos (...) 14 longe, absolutamente sos, a frente, os guardas-
avangados do espirito tém estado atentos as falhas da grande noite que os rodeia, procurando
aberturas, espacos iluminados onde possam abrir a estrada da emancipa¢ao do homem, num
combate arduo pela conquista duma absoluta semelhanca entre o que ele ¢ ¢ a mais alta ideia

de si mesmo.’

Entender a urgéncia que os surrealistas sentiram em aceder a este tipo de
conhecimento impde que se sublinhe o fortissimo impacto que as teorias freudianas
respeitantes a nocdo de ‘inconsciente’ e ao dominio do sonho exerceram relativamente
a transformagdo da concepc¢ao da mente humana e, consequentemente, a percepcao que
se tinha do real. A imagem de uma mente dividida em camadas, as quais teriamos
diferentes tipos de acesso, vem acentuar a noc¢ao de real que eclode com a Modernidade
Estética, a de um real problemadtico, isto ¢, um real que se expande em diversas
dimensdes que ndo sdo apreendidas pelos sentidos, € ao qual s6 a arte, nomeadamente a
poesia, permitira aceder. A este nivel, uma das grandes contribui¢des do Surrealismo foi
o modo como questionou a credibilidade daquilo que se entende por ‘realidade’. Aliés, a
frase que abre o Primeiro Manifesto do Surrealismo (1924), de André Breton, ¢

sugestiva:

Tanto se cré na vida, no que a vida tem de mais precario, a vida real, entenda-se,

que afinal essa crenca acaba por se perder.*

De modo semelhante, Ernesto Sampaio aponta o dedo aquilo que considera “o
estado viciado em que se encontram as estruturas da percepgio reputadas de normais”.’
A critica a tal ‘crenga na vida real’ e a tal ‘estado viciado da percepcao’ incide, como
ambos os autores referem nas suas reflexdes, na sobrevalorizacdo da parte da vida
humana correspondente aos estados de vigilia, em detrimento dos estados de sonho. Os
surrealistas ndo fazem coincidir uma verdadeira percepcdo da realidade com os

momentos de vigilia, na medida em que, como explica Breton, nesses momentos, por

3 Ernesto Sampaio, op.cit., p. 68.

* André Breton, Manifestos do Surrealismo, 4* ed., trad. Pedro Tamen, Lisboa, Moraes Editores, 1985, p.
25.

> Ernesto Sampaio, op. cit., p. 70.

10



ser dominado pela “vigilancia exercida pela razdo”, o pensamento ¢ submetido a um
processo de censura. O “funcionamento real do pensamento” exibir-se-ia nos estados de
sonho, estados em que o pensamento se processa livremente. O desafio a que se
prestaram os autores surrealistas foi o de manter no estado de vigilia a liberdade do
pensamento caracteristico do sonho, com uma profunda confianga em que de nenhuma
outra forma seria possivel abarcar o real na sua plenitude, como explica Breton na

célebre passagem:

Creio na resolugdo futura destes dois estados, aparentemente tdo contraditorios,
que sdo o sonho ¢ a realidade, numa espécie de realidade absoluta, de surrealidade, se assim

se pode dizer.’

Segundo Ernesto Sampaio, a exemplaridade do poeta assenta também no facto de,
ao contrario do homem comum, aquele resistir ao “viciamento que separa a vida latente
da vida manifesta”.’” Esta resisténcia do poeta resulta de um “ndo-conformismo
absoluto™ que, segundo Sampaio, o leva a “(...) descobrir o seu proprio sistema de
afericdo do real, a sua propria fisica, arruinando a actual, comportando-se sempre em
relagdo as «verdades» do mundo e em relagdo a sua propria percep¢do duma maneira
subversiva”.” Tal descri¢io instaura, desde logo, uma visio prometaica de poeta, a qual
j& havia sido proclamada pelo Romantismo. O poeta surrealista, combatendo a vulgar
“atitude realista” considerada como “claramente hostil a todo o desenvolvimento
intelectual e moral”,'® colocar-se-4 4 margem de um sistema que se organiza em torno
de um “racionalismo absoluto”.!" Ele pretende resgatar para os homens aquilo que
Ernesto Sampaio define como “o seu sentido do Maravilhoso (...) — Gnico contexto da
Dignidade ¢ da Grandeza humanas (...)”.'* Ja Breton, no seu Manifesto de 1924, teria
observado que “sob as tintas da civilizagdo, sob o pretexto do progresso, acabamos por
banir do espirito tudo o que com razdo ou sem ela pode ser qualificado de supersticao,

- 13 : . .
de quimera”.”” O compromisso do poeta, diz-nos Sampaio, ¢ o de tornar a espera por

essa dimensio do real - a do maravilhoso — extensiva 4 humanidade inteira.'*

% André Breton, op.cit., p. 36.

7 Ernesto Sampaio, op. cit., p. 70.
¥ André Breton, op. cit., p. 69.

? Ernesto Sampaio, op. cit., p. 69.
1% André Breton, op. cit., p. 28.

" Idem, p. 31.

"2 Ernesto Sampaio, op. cit., p. 68.
'3 André Breton, op. cit., p. 32.

' Ernesto Sampaio, op. cit., p. 69.
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Para os surrealistas, o acto poético ¢ entendido como o unico meio de acesso a
‘realidade absoluta’ de que fala Breton. Nao fazendo coincidir o acto poético com o
poema, os surrealistas vao abolir as fronteiras entre arte e vida, renegando o conceito de
autonomia estética. O acto poético ¢ aquele em que se acede a uma profunda
consciéncia do real, através da desautomatizacdo da percepcio. E precisamente a este
nivel que a poesia se envolve num dominio ético. A este respeito, Jorge de Sena, no
Prefacio a 4* edicao da traducdao portuguesa dos Manifestos Surrealistas de Breton,

expde o seguinte:

Mas o facto de, no Primeiro Manifesto, ser acentuado que o didlogo ¢
fundamental ao surrealismo, (...) mostra que o inconformismo, que esse Primeiro Manifesto
concluia por apresentar como esséncia suprema do surrealismo, era, na verdade, (...) uma
consciéncia de o «didlogo» entre opostos ser levado até a destrui¢do — e a criagdo de uma
nova realidade. E € neste ponto que o surrealismo abria novas possibilidades a expressao

como consciéncia da vida e ndo apenas como artes poéticas renovadas.'

A imagem poética reverdiana, que o surrealismo assumiu, assenta na mesma
estrutura que se estabeleceu para a fusao dos principais estados da mente humana, isto &,

de fusdo de contrarios:

A imagem ¢é uma criagdo pura do espirito. Ela ndo pode nascer de uma
comparagdo, mas da aproximacao de duas realidades mais ou menos distantes. Quanto mais
as relagdes das duas realidades aproximadas forem longinquas e correctas, mais a imagem

sera forte — mais poder emotivo e realidade poética ela tera...'®

E a relacdo que se estabelece entre o poder desta concep¢do de imagem poética e a
renovagdo da ‘consciéncia da vida’ surge bastante explicita no texto de Ernesto

Sampaio:

Essa descarga luminosa — a imagem poética tal como a concebo — [que] resulta
do choque de forcas atractivas puras e ocupa um lugar essencial no esquema motor do
surrealismo (...), considera a sensago estética igual a sensacdo de passagem de corrente ¢
acha ser da intensidade dessa corrente e da vibragdo dessa passagem que pode vir algum
remédio para o estado viciado em que se encontram as estruturas da percepcao reputadas de

normais.'’

15 Jorge de Sena, “Prefacio a Presente Edicdo”, Manifestos do Surrealismo, 4* ed., trad. Pedro Tamen,
Lisboa, Moraes Editores, 1985, p. 13 (negrito nosso).

' Pierre Reverdy apud André Breton, op. cit., p. 42.

7 Ernesto Sampaio, op. cit., p. 70.
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Dai que Ernesto Sampaio afirme que “[a] luta pela interpretacdo e transformacdo do
homem e do mundo (...) apela para a Poesia (..)”,"® numa clara revisitacdo do Primeiro
Manifesto de André Breton, aquando da sua afirmacao: “O homem pde e dispde. SO a

ele cabe pertencer-se todo inteiro (...). A poesia ensina-lho”."”

As técnicas de escrita célebres entre os surrealistas, como a escrita automatica € o
cadaver esquisito, deveriam permitir que o pensamento se libertasse do dominio do
racional e das relagdes ldgicas que este estabelece. Essa “escrita mecéanica”, pelo facto
de quebrar a previsibilidade do “principio de associagdo de ideias”, permitiria a
“aproximacao de certa maneira fortuita dos dois termos [de onde brota] uma luz

% como explica Breton, numa esteira reverdiana. O

) . 2
especial, a luz da imagem (...)",
113 J4 . 29 . , .

fendmeno luminoso” que decorre de uma imagem poética assente nestes moldes traduz
a energia dessa criacdo nunca antes contemplada. Aquilo que Chklovski concluiu como
denominador comum de toda a arte, o efeito de estranhamento que esta provoca em
quem a contempla,21 ¢, no Surrealismo, associado ao mundo do Maravilhoso, ao

dominio do encantatorio. Dai que Breton, nos seus manifestos surrealistas, refira um

processo de criagdo artistica que em muito se relaciona com a questao da inspiragdo.

A escrita automatica funcionaria como um registo da livre vontade do pensamento,
no qual “o espirito critico do individuo ndo [fizesse] incidir qualquer juizo”.?* Breton
define, inclusivamente, os poetas enquanto “os surdos receptores (...), as modestas
mdquinas registadoras”*> O modo como o Surrealismo concebeu o pensamento e o
acto poético aproximou o poeta surrealista de um ideal de poeta inspirado, visitado,
possuidor do dom da vidéncia e de acesso a lados ocultos do real; um poeta que nao se
organiza pelos preceitos de uma sociedade que tenta dominar os espiritos, mas antes,
como Sampaio conclui, por “valores [que] sdo estrelas (...), polos magnéticos que se
chamam o Sonho, o0 Amor, a Liberdade — tutelas da unica real tradi¢cdo viva que a Poesia

encarna”.”*

8 Ibidem.

' André Breton, op. cit., p. 39.

2 Idem, p. 59.

2 Cf. Victor Chklovski, “A Arte como Processo”, Teoria da Literatura — I: textos dos formalistas russos
apresentados por Tzvetan Todorov, Lisboa, Edi¢des 70, 1999, p. 81.

22 André Breton, op. cit., p. 44.

= Idem, p. 49.

** Ernesto Sampaio, op. cit., p. 70.
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1.2 — “como assim 6 meu deus / de Vasconcelos?”

Ao estabelecermos um tragcado geral das caracteristicas atribuidas ao poeta
surrealista partindo de um texto divulgado pelo proprio Mario Cesariny, 0 nosso
objectivo foi o de nos encaminharmos no sentido da constru¢do de uma imagem de
poeta que o autor de Nobilissima Visdo terd processado ao longo da sua obra.
Analisaremos seguidamente o modo como Cesariny produziu uma imagem de poeta que
responde aos pressupostos surrealistas anteriormente referidos, nomeadamente no que

toca a nogao de ‘poeta inspirado’.

Contudo, antes de prosseguirmos o nosso estudo, e de modo a evitar equivocos no
dominio da teoria literaria, conviria que nos detivéssemos por momentos numa questao
que, sendo ja de si problematica, se complica no contexto do Surrealismo: a do conceito
de autor. Com efeito, ndo ¢ possivel procurar na obra de Cesariny motivos que nos
permitam defender uma determinada concep¢do de poeta sem previamente
equacionarmos alguns problemas tedricos. Por um lado, ndo podemos esquecer que as
teorias formalistas e estruturalistas, que determinaram grande parte da teoria literaria ao
longo do século XX, problematizaram o conceito de autor e defenderam a autonomia da
obra, deixando-nos uma heranga tedrica que hoje € reequacionada, mas ndo pode ser
ignorada. Por outro lado, no contexto do Surrealismo, temos que lidar com o facto de a
poesia ndo coincidir com o poema, adquirindo uma dimensao performativa, pela qual o
Autor surge directamente empenhado numa ac¢ao poética que excede a textualidade.
Aliés, a ndo dissociagdo entre poesia e vida operada pelos surrealistas, estabelecida, por
exemplo, através do acaso objectivo, leva a que se possa pensar na possibilidade de o
poema permitir uma projeccdo de uma imagem de autor que ndo se confina a uma
posi¢ao de escrita. Nao podemos, pois, esquecer que, para o poeta surrealista, a obra nao
pode ser separada da sua vida, até porque, para ele, o estado poético ¢ considerado,
como vimos, o unico verdadeiro modo de existéncia.”> Ora, esta perspectiva, vamos
encontra-la nos proprios poemas, nos quais se projecta uma figuragdo de autor que o
apresenta como alguém que vive como poeta, € nao simplesmente como alguém que

escreve poesia.

* Cf. André Breton, op. cit., p. 57.
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Considerar esta questdo ndo significa ignorar aquilo que Michel Foucault, na sua
reflexdo intitulada Qu’est-ce qu’un auteur? (1969), teorizou relativamente ao conceito
de autor. Um ano apds a tese barthesiana da “morte do autor”, Foucault reequaciona nao
o desaparecimento da nocao de autor, mas sim a sua passagem de sujeito a uma fungao
do texto. Tal proposta de Foucault tera surgido da necessidade de dissolver a
identificacdo entre “autor” e “escritor” (correspondentes as nogdes de “autor textual” e
“autor empirico”, na terminologia de Aguiar e Silva), tal como tinha sido promovida a
partir do séc. XVIII. Dissociando o conceito de autor do de escritor, Foucault defende
que a nogdo de autor ¢ imanente a obra. Com efeito, explica-nos o tedrico francés que
“o nome de autor ndo transita, como o nome proprio, do interior de um discurso para o
individuo real e exterior que o produziu, mas que, de algum modo, bordeja os textos,
recortando-os, delimitando-os, tornando-lhes manifesto o seu modo de ser ou, pelo
menos, caracterizando-lho”.?® Alids, diz-nos ainda Foucault que “(...) o que no
individuo ¢ designado como autor (ou o que faz do individuo um autor) ¢ apenas a
projeccao, em termos mais ou menos psicologizantes, do tratamento a que submetemos

os textos (...)".%

Nao ignorando, portanto, a tese foucaultiana, equacionar, no contexto deste estudo,
a questdo da possibilidade de uma figuragdo autoral que extravase a realidade textual ¢
ter em conta a especificidade da figuragdo de autor proposta pelos proprios textos de
Cesariny: a de que o poeta ndo se confina ao poema, ao acto de escrita. Concebendo o
acto poético conforme os pressupostos surrealistas, isto €, entrelagando poesia e vida,
Cesariny atribui a ac¢do poética uma dimensao performativa, excedendo, portanto, os
limites do intratextual. De facto, aquilo que Cesariny concebe como acto poético ndo se
circunscreve a sua producgdo poética ou plastica, mas a um modo de viver. Assim, a
forma como o acto poético ¢ concebido no Surrealismo pode, de facto, em causa as
teorias formalistas e estruturalistas de autonomia da obra e da secundarizagdo do autor,
sugerindo-nos, pelo contrario, uma imagem de autor pela qual o leitor ¢ levado a ter em

conta a sua efectiva existéncia, dado o facto de a nog¢ao de poesia surrealista ndo fechar

a poesia numa estreita textualidade.

2% Michel Foucault, “O que ¢ um autor?”, O que é um autor, trad. Edmundo Cordeiro, Lisboa, Vega
Editora, 1992, pp. 45, 46.
T Idem, p. 51.
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Neste contexto, interessard atentar na proposta que Helena Buescu apresenta no seu
estudo intitulado Em busca do autor perdido (1998). Com efeito, nesta reflexdo, ¢ feita
uma sintese das teorizagdes em torno do conceito de autor emergentes na década de 90
que convergem para uma visao do fendmeno literdrio assente num paradigma
semiotico-comunicacional. Tal perspectiva, que Buescu defende, pretende passar do
binomio “narrador/leitor”, que dominou grande parte da teoria literaria do séc. XX, para
a triade “autor textual/narrador/leitor”.”® Antes de mais, esta ndo coincidéncia entre as
nogdes de autor textual e narrador possibilita que o conceito de autor ndo se encontre
imanente ao texto. Efectivamente, diz-nos Buescu que “a constituicdo da correlagdo
autor/leitor (que passa por uma outra, a de leitor/obra) ndo € (...) imanente a obra — no
sentido em que se «esgota» numa fungao meramente intratextual ou intraliteraria. Ela
deriva de um movimento interactivo de caracter cultural, em que o reconhecimento das
figuras do leitor e do autor refere e tematiza um sistema de modelizacdo mais vasto,
nomeadamente o da producdo discursiva”.?’ Embora afastando igualmente qualquer
componente biografista, ¢ defendido que o autor tem vida no sistema literario: “o autor
¢ fundamentalmente o resultado de uma interac¢do entre o texto e o leitor, ou seja, o
momento em que o texto e o leitor mutuamente se reconhecem como fazendo parte de
um acto de comunica¢do no qual a figura do autor representa, por si s0, uma fungdo e
uma figuracdo”.® Este principio de comunicabilidade vem, entdo, destronar uma
perspectiva imanentista, segundo a qual o sentido estaria vinculado ao texto e seria
imposto ao leitor, bem como uma perspectiva unilateral, em que o sentido do texto seria
atribuido pelo leitor. Com efeito, segundo Buescu, “ndo ¢ possivel pensar formas de
recepcao sem as estabelecer como correlatas de formas de produ<;€1o”.3 " A nocgdo de
autor como Helena Buescu a entende ¢ antes possibilitada por uma dinamica que se
estabelece entre o leitor e o texto no acto de leitura, isto €, a no¢do de autor ¢ construida
sempre que o leitor, num “pacto de cooperacao interpretativa” (remetendo para Umberto
Eco), a actualiza. Através desta explicagdo, ¢ alcancada a legitimidade para que, de
facto, numa perspectiva de leitor, se possa proceder a um processo de construgcdo de

uma certa imagem de poeta que Mario Cesariny terd tecido ao longo da sua obra,

articulando-a com os elementos peritextuais que contribuem para a sua formulacao.

* Embora este estudo se centre na narrativa, as questdes que levanta sdo pertinentes para o Nnosso
trabalho, no sentido de uma reflex@o sobre a figuragdo de autor no contexto da poesia surrealista.

» Helena Buescu, Em busca do autor perdido, Lisboa, ed. Cosmos, 1998, p. 39.

3% Helena Buescu, op. cit., p. 43.

! Idem, p. 23.
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Ao iniciar o estudo deste processo, sera de toda a relevancia atentarmos no célebre
poema “a antonin artaud”, inserido na obra Pena Capital (1957), pelo facto de este
projectar, precisamente, uma figuracdo de poeta que remete para as questdes que temos

vindo a tratar. Atentemos no seu inicio:

Havera gente com nomes que lhes caiam bem.
Nao assim eu.

De cada vez que alguém me chama Mario

de cada vez que alguém me chama Cesariny

de cada vez que alguém me chama de Vasconcelos
sucede em mim uma contrac¢do com os dentes

ha contra mim uma imposi¢ao violenta

uma cutilada atroz porque atrozmente desleal.”

Em primeiro lugar, a coincidéncia estabelecida, neste poema, entre o sujeito lirico e
a figura do autor empirico, através da integragao textual do seu nome préprio, remete-
nos, imediatamente, para a problematica ja referida: a possibilidade de o poema, no
contexto do Surrealismo, permitir uma projeccao de uma imagem de autor que parece
extravasar do poema. De facto, ao integrar o seu nome proprio na fungdo de sujeito
poético, Cesariny estabelece, na sua poesia, um jogo entre a no¢do de sujeito poético e
de autor empirico, servindo os propoésitos surrealistas no que respeita a ndo confinagdo
da poesia ao poema. Deste modo, através deste processo, o poema de Cesariny parece
propor uma figuracdo de autor que promove a nocdo surrealista de poeta enquanto

alguém que vive em poesia e que, por isso, ndo pode ser dissociado da sua obra.

Em segundo lugar, a integragdo, no poema, do nome correspondente a identidade
de Cesariny enquanto sujeito empirico € aqui feita no sentido de explicitar o conflito
entre a identidade do poeta e a sua identidade social que, como vimos no primeiro ponto
deste estudo, foi uma das mais profundas questdes do movimento surrealista.
Efectivamente, como deixou bem explicito Ernesto Sampaio no texto analisado no
ponto anterior, um dos tracos de exemplaridade do poeta surrealista assentaria num
abandono das estruturas sociais que, regidas por um racionalismo profundo, se

relacionavam com o real de forma limitada. Neste contexto, a imposi¢do social do nome

32 Mario Cesariny, “a antonin artaud”, Pena Capital, 3% ed., Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, p. 49.
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surge, em Cesariny, como o acto maximo de aniquilacdo da verdadeira identidade, e ¢
tido como responsavel pela fractura existente entre esta e o corpo a que deveria estar
associada. Tal aniquilagdo da identidade adviria do facto de o nome socialmente
imposto ser entendido como uma designagdo arbitraria, convencional, longe de manter
alguma relacdo de verdadeira identidade com o corpo para o qual remete. Alids, como
refere Maria de Fatima Marinho, o poeta Antonin Artaud, a quem o poema ¢ dedicado,
teria consciéncia da ineficacia da palavra na cultura ocidental, pelo que em Le Théatre

et son Double (1971), defenderia a expressdo sem palavras.>

Esta perspectiva que Cesariny apresenta relativamente ao nome encontra fortes
nexos com a reflexdo que Derrida dedicou a questdo do nome proprio. A argumentagdo
que o filésofo francés apresenta relativamente a esta no¢do encontra-se intimamente
relacionada com a questao da différance, uma problematica que decorre do modo como
a significa¢ao do signo linguistico ¢ concebida a partir de Saussure: um signo significa
através de uma relagdo de diferenca com outros signos, ou seja, um signo ¢ mediante
aquilo que os outros ndo sdo. O significado do signo derivaria, portanto, ndo de
caracteristicas que lhe sdo inerentes, mas antes da sua posi¢ao na estrutura da linguagem
em relacdo a outros signos. Esta arbitrariedade do caracter convencional do signo ¢ o
que leva Derrida a concluir que a linguagem aponta constantemente para um
diferimento do sentido. Deste modo, a referéncia ao mundo pela linguagem seria sempre
diferida. E ¢ precisamente esta realidade que Derrida aponta como impossibilitadora de
existéncia de nomes proprios. Segundo Geoffrey Bennington, que explica esta questao
na filosofia derridiana, “[1]e nom propre devrait assurer un certain passage entre langage
et monde, dans cette mesure ou il devrait indiquer un individu concret, sans ambiguite,
sans avoir besoin de passer par les circuits de la signification”.** Efectivamente, para
Derrida, s6 uma designagao que escapasse ao jogo de relacdo de diferencas a que o
signo se encontra submetido no sistema da lingua, poderia ser concebida
verdadeiramente enquanto ‘nome proprio’. De outro modo, se o signo nunca pode
designar totalmente a entidade a que se refere sem que esteja em jogo todo um sistema
de oposicao de sentidos para que aquele possa surgir com significacdo, entdo, como

pretende mostrar Derrida, o acto de nomear nunca pode dizer respeito a um objecto em

33 Cf. Maria de Fatima Marinho, O Surrealismo em Portugal, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda,
1987, pp. 381 ¢ 382.

* Geoffrey Bennington, Jacques Derrida: par Bennington et Jacques Derrida, Paris, Editions du Seuil,
1991, p. 100.
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si mesmo. Pelo contrério, este processo so afasta a designagdo linguistica daquilo a que
se refere, sendo que, em ultima instdncia, o acto de nomear ¢ dar conta da auséncia
daquilo que ¢ nomeado. Por este motivo, parafraseando Derrida, diz-nos Bennington

que:

[n]Jommer fait violence a 1’unicité présumée qu’il est censé respecter, donne
existence et la retire du méme coup, le nom propre efface le propre qu’il promet, se casse ou
tombe en ruine, il est la chance de la langue, aussitot détruite: nommer dénomme, le nom
propre déproprie, désapproprie, exapproprie dans ce qu’on appelera éventuellement abime du

propre ou de I'unique (...).

No poema de Cesariny, a impossibilidade de existéncia de uma verdadeira
identidade também ¢ diferida, mas como algo a conquistar em fun¢do da experiéncia
poética — e dai advém a recusa da identidade obtida socialmente. Efectivamente, a

r

identidade social do poeta ¢ contraposta, no poema, uma identidade pura, a qual

o~

sugerida na segunda estrofe:

Como assim Mario como assim Cesariny como assim 6 meu deus
de Vasconcelos?

Porque ¢ que querem fazer passar para o meu corpo

uma caricatura a todos os titulos porca?

Que andavam a fazer com a minha altura os pais pelos baptistérios

para que recebesse em plena cara semelhante feixe de estruturas

tao inqualificaveis quanto inadequadas

ao acto em mim sozinho como a vida puro

eu ndo sei de vocés eu ndo tenho nas maos eu vomito  eu

nao quero

eu nunca aderi as comunidades praticas de pregar com pregos

as partes  mais vulneraveis  da matéria

Esta identidade pura diz respeito a uma identidade unitaria, superadora da fractura
inerente a noc¢do ocidental de presen¢a. Se, no contexto do Surrealismo, esta nogdo de
identidade pura surge associada, como vimos, a uma desautomatizacdo da percepg¢ao

através de um progressivo derrubar das estruturas racionais da mente humana, entdo,

3 Idem, p. 102 (negrito nosso).
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afastadas estas estruturas, entendidas como castradoras, o homem colocar-se-ia num
estado privilegiado para o contacto profundo com o real em todas as suas manifestagdes.
De acordo com os pressupostos surrealistas, s6 o tratamento poético da linguagem, que,
obviamente, passa por um pensamento poético, podera conferir-lhe o poder de superar a
fractura que lhe ¢ inerente, dissolvendo a questdo derridiana de différance, respeitante a

linguagem. E precisamente esta ideia que domina a Parte II deste poema:

Havera uma idade para nomes que nio estes
havera uma idade para nomes

puros

nomes que magnetizem

constelagdes

puras

que facam irromper nos nervos € nos 0ssos
dos amantes

inexplicaveis construgdes radiosas

prontas a circular entre a fuligem

de duas bocas

puras

Ah ndo sera o esperma torrencial diuturno

nem a loucura dos sabios nem a razdo de ninguém
Nao serd mesmo quem sabe 6 Uinico mestre vivo

o fim da pavorosa danga dos corpos

onde pontificaste  de martelo na mao

Mas havera uma idade em que serdo esquecidos por completo

os grandes nomes opacos que hoje damos as coisas

Havera

um acordar
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Esta idade que surge explicitada no poema refere-se a idade surrealista, idade futura
que recuperara a dimensao mitica e maravilhosa do real. Os surrealistas identificavam
esta idade com uma Idade do Ouro Futura, que fecharia o ciclo da evolucdo da
humanidade, retornando a um tempo primordial, anterior ao advento do racionalismo. A

este respeito diz-nos Antoénio Maria Lisboa:

A Futura Idade de Ouro, para muitos, serd aquela em que o poder de compra
deixe de existir para se contrapor o Poder de Posse independente do Ouro-moeda. Para nés a
Idade de Ouro € de todos os Tempos e nasce da multiplicagdo da vida de todos os Poetas —
pois todos os Poetas possuem independentemente do Ouro-moeda, eles sdo Magos!, e a Idade

de Ouro Futura ndo ¢ mais do que a Ressurreigdo Poética de Todos os Homens.

Se a vida «social» do Poeta nos pode parecer erradamente miseravel, porque o ¢
quase sempre economicamente, reparando bem vemos que mais ninguém sobre a Terra viveu

a Verdadeira Vida, conjugacdo magnifica do Sonho e da chamada Realidade: a Surrealidade

—(.).5

A “ressurreicdo poética de todos os homens” €, no entender surrealista, o Gnico
modo de cada ser humano, rejeitando a sua “vida «social»”, atingir a sua verdadeira
identidade, bem como o verdadeiro conhecimento do mundo, que s6 advém de uma
visao integradora do sonho e da realidade. Dai que “o acordar” do ser humano que o
poema refere s6 possa dar-se verdadeiramente quando aquele aceitar o sonho como
parte integrante do real, assim como a dimensdo irracional que lhe estd associada,
superando o estado de alienacdo a que a Razdo o for¢a. Desta fusdo resultariam
“inexplicaveis construgdes radiosas”, em contraposi¢do aos “grandes nomes opacos que
hoje damos as coisas”. A vida poética do ser humano estaria relacionada com um
conhecimento nao racional do real, o qual surge fragmentado, pelo que, afastadas as
barreiras que a racionalidade impde ao pensamento, a linguagem ndo remeteria para
algo que lhe fosse externo, mas antes para algo que ela propria cria, numa relagao

magnética entre significante e significado.

Neste contexto, torna-se relevante abordar a questdo da projeccdo de uma imagem
de poeta inspirado, que os poemas de Cesariny permitem. A busca de uma identidade
pura por parte do poeta, que sé a linguagem liberta dos mecanismos repressores comuns
de significagdo pode permitir, surge associada, no contexto surrealista, a um estado de

inspiragdo. A este proposito, € relevante ver como a propria técnica de escrita poética,

*® Antonio Maria Lisboa, “Erro Proprio”, Poesia, Lisboa, Assirio & Alvim, 1995, p. 44.
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descrita por André Breton no seu Primeiro Manifesto do Surrealismo, nos conduz a um

entendimento de poeta enquanto ser que se coloca num estado favoravel a visitagao:

Mande vir com que escrever, depois de se ter instalado num lugar tdo favoravel
quanto possivel a concentracdo do seu espirito sobre si mesmo. Coloque-se no estado mais
passivo ou receptivo que puder. Abstraia do seu génio, dos seus talentos, ¢ dos de todos os

37
outros.

Este processo de uma progressiva despersonaliza¢do com o intuito de alcangar um
novo modo de ver pode ser relacionado com a no¢do de alteridade rimbaldiana.
Efectivamente, a célebre afirmacao “je est un autre” encontra-se vinculada a uma nogao
de poeta que ¢ instaurada no Romantismo: a de poeta enquanto génio, possuidor de uma
capacidade de Visdo superior. Para Rimbaud, e, posteriormente, para os surrealistas que
recuperaram a mesma questdo, esta capacidade de visdo, que podemos associar a um
estado de visionarismo, s6 poderia ser alcangada através, precisamente, de um abandono

da identidade:

Je veux étre poéte, et je travaille & me rendre Voyant (...). 1l s’agit d’arriver a
I’inconnu par le déréglement de fous les sens. (...) C’est faux de dire: Je pense: on devrait dire

on me pense. (...).

JE est un autre.™
A esta c¢lebre afirmacao podemos acrescentar uma outra, de Antonio Maria Lisboa:
A verdade nio se pensa — sabe-se.”

Toda a questdo do abandono da identidade e do pensamento racional tem origem
nesta perspectiva de conhecimento do real. O tnico meio de se poder aceder ao real nas
suas inumeras configuracdes seria através desse processo de despersonalizacao, de
abandono da identidade social, em direc¢ao a um novo modo de ver. Relativamente a

este processo, explica-nos ainda Antoénio Maria Lisboa:

Da-se o abandono da Terra e dos valores que a conservam idéntica a si ha
milénios. Da Terra, da Patria, da Religido, da Familia. O Poeta parte. Em todos os momentos

se desconhece e em todos se reconhece. O acto de se ressuscitar alguém ¢ o acto de dar vida

37 André Breton, op. cit., p. 51.

% Arthur Rimbaud, “Correspondance: Rimbaud a Georges Izambard”, in Oeuvres Complétes, ed. Par
Antoine Adam, Paris, Editions Gallimard, 2007, p. 249.

3% Anténio Maria Lisboa, “Erro Proprio”, Poesia, Lisboa, 1995, p. 28.
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ao objecto amado, por isso ele mata para amar, ele destrdi-se para se ver, ele queima para que

40
nasca.

Efectivamente, desta destruicao da identidade caminha-se para a constru¢do de uma
outra. Esta nova identidade, como vimos, aproxima o poeta de um ideal de poeta
inspirado, que deixa de ver/pensar racionalmente. Ao transformar-se nela, através da
destruicao daquela que lhe teria sido imposta, o poeta adquire uma capacidade de Visao
que ja nem sequer ¢ associada ao o6rgdo visual, como podemos constatar no poema

seguinte:

Faz-se luz pelo processo

de eliminag¢do de sombras

Ora as sombras existem

as sombras t€ém exaustiva vida propria

ndo dum e doutro lado da luz mas no proprio seio dela
intensamente amantes loucamente amadas

e espalham pelo chio bragos de luz cinzenta

que se introduzem pelo bico nos olhos do homem

Por outro lado a sombra dita a luz
ndo ilumina realmente o0s objectos
0s objectos vivem as escuras

numa perpétua aurora surrealista

com a qual ndo podemos contactar
sendo como os amantes

de olhos fechados

A 41
e lampadas nos dedos e na boca

A capacidade de ver através dos olhos, fortemente associada a um pensamento
racional, ¢ substituida pela capacidade de visionarismo. O poeta-voyant, proclamado por
Rimbaud, retine as condigdes favoraveis para funcionar como uma espécie de médium,

receptor de um conhecimento superior da realidade humana, estado apenas possibilitado

* Idem, p. 34.
I Mario Cesariny, “poema”, op. cit., p. 44.
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pelo abandono do racional e acolhimento do maravilhoso. A imagem da lampada que
surge no poema sugere precisamente um Conhecimento que surge enquanto vislumbre e
ndo como resultado de um raciocinio. Neste contexto €, alias, relevante articular a
fotocolagem de Mario Cesariny intitulada “O Poeta em 1958 ou Porque motivo Picasso
ndo quer voltar a Espanha?”** — onde a figura do poeta surge representada com uma
lampada no lugar da cabeca e com fios eléctricos no lugar do corpo —, com a
aproximacao que Ernesto Sampaio estabelece entre a sensacao estética e a sensacdo de
passagem de corrente eléctrica.”” Com efeito, a “descarga luminosa” que Ernesto
Sampaio considera decorrer da imagem poética, aponta para um estado de epifania, de

inspira¢do, a0 mesmo tempo que se afasta de um pensamento racional.

Esta questdo do poeta enquanto ser inspirado remonta a Platdo, que a abordou no
célebre dialogo fon. Justamente, os intervenientes deste dialogo, Socrates e o rapsodo
fon, discutem a natureza do processo de inspiracio a que se cré estar o poeta submetido.
No que diz respeito a produgdo lirica, o poeta ¢ aqui apresentado como afastado de si

proprio e dominado por for¢as que lhe sdo superiores:

(...) e igualmente os bons poetas liricos, tal como os Coribantes ndo dangam
sendo quando estao fora de si, também os poetas liricos ndo estdo em si quando compdem
belos poemas; mas, logo que entram na harmonia € no ritmo, sao transformados e
possuidos como as Bacantes que, quando estdo possuidas, bebem nos rios o leite € o mel,
mas nao quando estdo na sua razdo, e ¢ assim a alma dos poetas liricos, segundo eles
dizem. (...) Com efeito, o poeta é uma coisa leve, alada, sagrada, e ndo pode criar antes de

sentir a inspiracdo, de estar fora de si e de perder o uso da razio.**

Nesta afirmagdo atribuida a Soécrates, o conceito de inspiracdo opoe-se,
nitidamente, ao de techné, sublinhando-se o facto de ndo estar presente nenhuma parte
da identidade consciente do poeta no exercicio poético. E interessante confrontar esta
citagdo com a seguinte afirmacao de Mario Cesariny, feita no decurso de uma entrevista

organizada pela ensaista italiana Maria Bochicchio:

A poesia ¢ um segredo dos deuses. Nao ¢ trabalho, embora as vezes se possa

morrer de trabalho. Creio que sou um poeta inspirado, no sentido romantico de «daimony

2t “Anexos”, fig. 5, p. 93 deste estudo.
B Cf. Ernesto Sampaio, op. cit., p. 70.
* Platdo, fon, trad. Victor Jabouille, 3* ed., Mem Martins, Editorial Inquérito, 1999, p. 51.
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- génio. Até a0 momento em que o poeta se fecha e parte, voa. E depois fica igual aos

OlltI'OS.45

E necessario demorarmo-nos agora no paradoxo que a questdo da inspiragdo
suscita no contexto surrealista. Com efeito, como vimos, o poeta surrealista recusa a sua
identidade social, fragmentaria, em busca de uma identidade pura. No entanto,
paradoxalmente, envolve-se num processo de despersonalizagdo que resulta num
‘espago’ favoravel para ser possuido por algo que lhe ¢ exterior. A questdo que se
coloca ¢ a questdo que Karlheinz Stierle coloca numa reflexao acerca da identidade do

sujeito lirico, tendo como ponto de partida o exemplo de Holderlin:

Como se puede ser libre sin perder la identidad?; y al revés, como conseguir ser

fiel a la propia identidad sin perder la libertad?*

Stierle concebe o sujeito lirico como “sujeito problematico’.*” Tal caracterizagio
do sujeito lirico advém do facto de a propria lirica, devido ao poder transgressor que
opera no discurso, poder ser considerada, essencialmente, um anti-discurso.*® Deste
modo, sendo a lirica tida como anti-discurso, a identidade do eu lirico, que surge como
sujeito de enunciacdo, torna-se uma ‘identidade precaria’, na medida em que nio pode
assegurar a identidade do discurso em que emerge.*’ Assim, explica Stierle, “[e]] sujeto
lirico es (...) un sujeto en busca de su propia identidad, cuya articulacion lirica estd
contenida en el movimiento de esta misma busqueda”.>® Efectivamente, aquilo que
Stierle pretende explicar ¢ que, sendo a lirica um anti-discurso, o que determina que o
sujeito lirico surja como identidade precaria, cada poema pode ser entendido como uma
busca da propria identidade do sujeito lirico. Stierle chega mesmo a afirmar que “[1]a
transgresion lirica del discurso no es un fin en si mismo, sino la condicién previa para la

articulacion lingiiistica de una identidad al tiempo complexa y precaria”.51

Remetendo para Horderlin, a reflexdo de Stierle proporciona ligagdes muito

pertinentes com a obra de Cesariny. Com efeito, o poeta romantico alemao, tido como o

* Mario Cesariny, “A Maravilha do Acaso”, entrevista de Maria Bochicchio, in Uma Grande Razdo,
publicagdo pdstuma, organizador ndo especificado, Lisboa, Assirio & Alvim, 2007, p. 19.

* Karlheinz Stierle, “Lenguaje ¢ Identidad del Poema. El Ejemplo de Hérlderlin”, in Fernando Cabo
Aseguinolaza (org.) Teorias sobre la Lirica, Madrid, Arco/Libros, 1999, p. 235.

Y Idem, p. 224.

® Idem, p. 216.

¥ Idem, p. 223.

0 Idem, p. 224.

! Idem, p. 228.
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modelo arquetipico do poeta inspirado,” intuiu que o espirito poético permanece
indissoluvelmente ligado & realidade da vida e & sua interpretagio.”Assim como
acontece com Cesariny, ¢ também com Rimbaud, “[p]ara Horderlin”, diz Stierle, “la
transgresion implica la busqueda de un discurso poético cuyo tejido signico deje
vislumbrar a través de la esfera limitada del nuevo orden frastico la concreta
immensidad de una experiencia vital”.>* Este processo s6 pode ser entendido se
considerarmos que nao existe uma intui¢do de ‘eu’ e que s6 mediante o confronto com a
sua alteridade ¢ que a interpretacdo do ‘eu’ € possibilitada. Neste contexto, Timothy

Clark esclarece que:

[t]he self, for Horderlin correspondingly, in his difference from Fichte, is not an
origin. The I is already subsequent to its basis. Any Fichtean act of self-positing is
inconceivable without a constitutive relation to an alterity whose necessity must challenge

the egocentricity of Fichte’s thought.”

Ainda segundo o mesmo critico, seria através de um meio estético, ndo-
conceptual da estrutura da consciéncia, que Horderlin procuraria um novo modo de
pensar e de agir, de onde surgiria a unido do sujeito e do objecto num ‘eu absoluto’.”®
Neste contexto, ¢ pertinente remeter ainda para a reflexdo que o filésofo francés Paul
Ricceur dedica a questdo da identidade. Afastando-se de concepgdes substancialistas do
sujeito, Ricceur lida ndo com uma nocdo de sujeito ndo-transcendental, mas com uma
no¢ao de sujeito enquanto ‘ancorado’ num corpo. Tal facto implica, desde logo, o
afastamento de um sujeito que intui a sua identidade. Para Ricceur, a identidade do
sujeito seria sempre uma constru¢do baseada na interpretacdo da sua propria historia,
dai que se tenha dedicado ao estudo da relacdo entre a dimensdo narrativa e a
constituicdo do Si. Ricceur distingue, no conceito de identidade, dois tipos de
identidade: a identidade-idem e a identidade-ipse. A primeira encontra-se relacionada
com a no¢ao de ‘mesmidade’, uma identidade que se mantém na permanéncia do tempo.
A segunda “designa (...) o caracter de «isso mesmo» de alguma coisa e, mais

especificamente, o existente humano considerado como singularidade concreta,

52 Cf. Timothy Clark, The Theory of Inspiration, Manchester, Manchester University Press, 1997, p. 115.
3 Cf. Stierle, op. cit., p. 232.

> Ibidem.

> Timothy Clark, op. cit., p. 121.

> Ibidem.
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irrepetivel, impermutavel, idéntico a si mesmo e diferente dos outros”.”’ Neste sentido,
a identidade-ipse ¢ também formulada em relacdo a uma alteridade. Ricceur concebe
como caso paradigmatico desta relagdo da ipseidade e da alteridade a sua articulagdo
com a identidade narrativa. A semelhanga do que Stierle teoriza relativamente ao sujeito

lirico e ao discurso lirico, Ricceur considera que:

[1]a personne, comprise comme personnage de récit, n’est pas une entité distincte
de ses «expériences». Bien au contraire: elle partage le régime de I’identité¢ dynamique
propre a I’histoire racontée. Le récit construit I’identité du personnage, qu’on peut appeler
son identité narrative, en contruisant celle de 1’histoire racontée. C’est I’identité de

Ihistoire qui fait I’identité du personnage.™

A narrativa, pela propria esséncia dindmica do enredo pela qual se constitui,
permite uma dialéctica de concordancia e discordancia na personagem que, como refere
Ricceur, se inscreve na propria dialética entre ‘mesmidade’ e ‘ipseidade’.”” As variacdes
introduzidas no enredo, de modo a promover a conexdo entre acontecimentos,
designadas por “variacdes imaginativas”, integram, ‘“na permanéncia do tempo, sob o
regime da identidade-mesmidade, aquilo que parecia ser apenas diversidade, variedade,
instabilidade, descontinuidade”.®® Ricceur considera, neste sentido, que ‘la littérature
s’avere consister en un vaste laboratoire pour des expériences de pensée ou sont mises a
I’épreuve du récit les resources de variation de 1’identité narrative”.®’ Entender a
complexidade da identidade narrativa seria poder aplicar essa unidade da narrativa
literaria a narrativa de uma vida, em que o todo se relaciona com as partes, € a

identidade se constroi.

Voltando a Horderlin, para o poeta, o principio do poético seria, em si, uma luta
entre exigéncia originaria do espirito, que se refere a unidade e simultaneidade das
partes, e a exigéncia que obriga o espirito a sair dos seus limites para se reproduzir em si
mesmo e nos outros. Percebemos, entdo, como se articula identidade e liberdade na
poesia de Horderlin, de Rimbaud e de Cesariny: sé através da despersonalizagdo pela

transgressao da linguagem o poeta atinge a sua identidade poética. Como refere Stierle,

37 Joaquim de Sousa Teixeira, Ipseidade e Alteridade: uma leitura da obra de Paul Ricceur, vol. 1,
Lisboa, INCM, 2004, p. 18.

5% Paul Ricceur, Soi-méme comme un autre, Paris: Seuil, 1990, p. 175.

% Idem, p. 176.

60 Joaquim de Sousa Teixeira, Ipseidade e Alteridade: uma leitura da obra de Paul Ricceur, vol. 2,
Lisboa, INCM, 2004, p. 159.

8! Paul Riceeur, op cit., p. 176.

%2 Cf. Stierle, op. cit., p. 235.
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“[1]a libertad entrafia siempre el riesgo de la pérdida de identidad (...).”*

Entao, o que
estd em causa ¢ a perda de uma certa identidade, quando confrontada com a alteridade,

mas que so ela possibilita a partida para um modo intenso de ser.

Este modo intenso de ser que a analise dos poemas de Cesariny permite equacionar,
¢ confirmado pela propria encenagdo que o poeta faz de si proprio. Se nos reportarmos
aos documentarios “Autografia” (2004), da autoria de Miguel Gongalves Mendes, ¢
“Ama como a estrada comeg¢a” (2002), da responsabilidade de Perfecto E. Quadrado,
encontramos um poeta que, com muita evidéncia, se destaca do homem comum. O
proprio aspecto visual que o poeta exibe nestes filmes (ora nu, ora vestido de modo
semelhante a um magico, ora sentado num sofa, mas na praia) constitui por si s6 um
dinamitar do estabelecido, compreendendo o poeta tal encenacdo como um acto poético
tao relevante como a sua poesia. Este tratamento que Cesariny confere a sua imagem
visual esté relacionado com a questdo da destruicao da identidade imposta socialmente,
como vimos no contexto da andlise do poema “a antonin artaud”, sendo um outro modo
de estabelecer tal recusa. Cesariny, ao apresentar tal imagem de si enquanto autor, poeta
e artista, estabelece uma relacao entre as dimensoes intra e extratextuais, na medida em
que, no caso de Cesariny, a figuragdo de poeta que a sua poesia projecta € corroborada
pelo modo como o autor empirico se apresenta publicamente, identificagdo que

responde ao propodsito surrealista de unir poesia e vida.

5 Idem, p. 266.
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1.3 — O poeta performativo (mago, magico, xama, alquimista)

Em estreita relacdo com a projeccao de uma imagem de poeta inspirado, a obra
de Mario Cesariny apresenta ainda uma outra forte figuragdo de autor: a de poeta
enquanto mago. Tal relagdo, promovida pela obra de Cesariny, responde a uma das mais
importantes especificidades do Surrealismo: a relacdao entre Surrealismo e Esoterismo.
André Breton, no Segundo Manifesto do Surrealismo (1930), estabelece claramente esta

relagdo quando escreve:

PECO A OCULTACAO PROFUNDA E VERDADEIRA DO
SURREALISMO.*

Com efeito, ao longo da nota de rodapé que acompanha esta afirmacao, Breton
defende abertamente o envolvimento do homem nas ciéncias ocultas, nomeadamente a
astrologia. Chega mesmo a dotar de credibilidade a astrologia ao considerar que o seu
envolvimento no movimento surrealista resultaria de uma possivel influéncia da
conjun¢do de Saturno e Urano entre 1896 e 1898, datas coincidentes com o seu
nascimento e os de Eluard e Aragon.”” Conforme o esclarecimento de Breton, segundo
algumas linhas extraidas de Influence astrale, tal conjunc¢ao “«significaria, segundo
toda a verosimilhanga: amor profundo pelas ciéncias, procura do misterioso, elevada
necessidade de se instruir. (...) Este aspecto planetario, colocado em bom lugar num
horoscopo, poderia corresponder ao estofo de um homem dotado de reflexdo,
sagacidade e independéncia, capaz de ser investigador de primeira ordem»”.°® Além do
interesse pela astrologia manifestado nesta nota, ao longo da obra de Breton
encontramos sucessivas marcas da sua relagdo com o mundo esotérico. Efectivamente,
na sua obra Nadja (1928), Breton alude ao facto de visitar uma vidente; numa das suas
mais importantes obras poéticas, L 'Arcane 17 (1944), o proprio titulo remete para o
tar0; € na sua obra em geral, encontramos uma profusao de simbolos relacionados com
o esoterismo: pentagramas, casas e¢ planetas do zodiaco, operacdes alquimicas.®’

Colocando o Surrealismo num plano de continuidade da fascinagdo romantica,

6 André Breton, op. cit., p. 202.

5 Idem, p. 204. Neste contexto, é relevante atentar também na pintura de Mario Cesariny intitulada “Ao
Poeta dos Astros...Anténio Maria Lisboa”, devido a referéncia ao universo da astrologia. Cf. “Anexos”:
fig. 4, p. 92 dete estudo.

5 Choisnard apud André Breton, op. cit., p. 204.

67 Cf. Claudio Willer, “Magia, Poesia e Realidade: o Acaso Objectivo em André Breton, in Guinsburg
Sheila Leiner (org.) O Surrealismo, Sdo Paulo, Perspectiva, 2008, p. 324.

29



simbolista e decadentista pelo oculto, Breton, como facilmente podemos verificar
através do Segundo Manifesto do Surrealismo, vai associar a poesia surrealista as

praticas esotéricas.

As diferentes disciplinas herméticas, independentemente dos meios e dos
objectivos que as distinguem, apresentam como denominador comum o tipo de
pensamento pelo qual se regem: o pensamento magico. Recusando o dominio do /ogos,
responsavel, no entender dos surrealistas, pela fracturacdo da identidade humana e do
seu conhecimento parcelar do mundo, o Surrealismo vai recuperar o pensamento
primitivo, o qual se apoiava no sincretismo do pensamento magico. Efectivamente, para
os surrealistas, este pensamento seria o Unico capaz de aceder ao ‘ponto supremo’

descrito por Breton:

Tudo leva a crer que existe um determinado ponto do espirito donde a vida e a
morte, o real e o imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e o incomunicavel, o

alto ¢ o baixo, deixam de ser apreendidos contraditoriamente.®®

Efectivamente, aquilo que caracteriza o pensamento magico €, precisamente, a
admissao de contradi¢dao. Ao contrario do que acontece segundo a logica do pensamento
ocidental moderno, no pensamento primitivo todas as coisas eram percepcionadas
através de uma lei designada por ‘lei de similaridade’ ou “lei de contdgio”. Esta lei
defende que todas as coisas se encontram relacionadas em todas as suas dimensdes, pelo
que tudo que afecte uma coisa, afecta todas as outras, mesmo que, aparentemente, as
entidades em causa nio tenham relacio directa entre si.*” Esta 16gica do pensamento
magico encontra-se bastante explicita nas seguintes palavras de Antdénio Maria Lisboa,

poeta surrealista que, a par de Mario Cesariny, exaltou a relagdo entre poesia e magia:

Tudo ¢é e ndo ¢ alternadamente, ou tudo ¢ o mesmo com aspectos diferentes. Se
toda a medalha tem reverso, ao homem corresponde o santo e o assassino, a furia ¢ a
paciéncia, o crime ¢ a bondade, o 6dio e o amor, a arrogancia e a humilhagdo, o mau ¢ o
bom. Tudo é ambivalente. Acreditar em Deus ¢é acreditar-se num EU que existe em nos na
medida em que se acredita, acreditar-se no Diabo ¢ ainda ser-se Diabo, subir-se a
montanhas e descer-se a vales é também ser montanha e vale, adorar a Pedra € ser

Pedra.”

5% André Breton, op. cit., p. 152.
% Cf. J. G. Frazer, The Golden Bough, Londres, Papermac, 1987, p. 11.
7 Anténio Maria Lisboa, op. cit., p. 32.
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Esta unidade que o pensamento magico atribui as coisas revela-se nos mais
importantes principios da arte magica: o principio de simpatia ou de similitude (“o
semelhante produz o semelhante”), e o principio de contiguidade (“duas coisas que
estiveram em contacto actuam uma sobre a outra, mesmo se separadas”).”’ Vejamos,
neste contexto, como ¢ que a poesia de Mério Cesariny promove uma imagem de poeta-

mago.72 Atentemos, a este nivel nos versos que iniciam o poema “autografia I1”:

E era uma vez este homem

que era um chevrolet

casado com uma mulher de vidro
que era uma colher de prata
Tempos depois sobreveio uma zanga
que era uma crianca nua

entre umas tabuas de passar a ferro

e dois elevadores lindissimos

Metronomo  (disseram eles)

Verdadeira saudade pernilonga

0 para-raios pds-se a esfalfar romanticamente o toldo

de uma maquina de escrever disposta para o amor as quatro no inte-
rior de um quarto

que era uma planicie redonda semeada de virgulas e violeta

com um pequeno garfo nas costas

que era o amanhecer que é uma arvore

73
na boca de uma mosca de veludo rosa

u u uénci u

Ao ter em conta que este poema surge na sequéncia do poema “autografia 17,
que se inicia pelos versos “Sou um homem / um poeta (...)”, sabemos que nos
encontramos perante um poema cujo sujeito poético se assume enquanto poeta. Nesse

sentido, ¢ relevante observar como este sujeito poético, que se assume como poeta,

"I Cf. James Frazer apud Jean Servier, Dictionnaire Critique de L’ Esoterisme, Paris, PUF, 1998, p.779.
72 Relembramos que ndo é s6 na Obra Poética de Cesariny que se promove uma relagdo com a Magia e
com a figura do Mago, mas também na sua Obra Plastica. Cf. “Anexos™: fig. 6, p. 94 deste estudo.

7 Mario Cesariny, “autografia 11", Pena Capital, ed. cit., p. 39 (negritos nossos).
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apresenta um discurso que segue a logica do pensamento mégico, a de que todas as
coisas se encontram infinitamente relacionadas. Segundo Maria Lucia Dal Farra, “[0]
engendramento subjacente a esta teoria, que permite ver as relacdes encobertas entre os
elementos componentes do universo, ¢ a lei da analogia”.”* A analogia encerra em si
mesma os principios da convenientiae e da aemulatio. O principio da convenientiae diz
respeito a um modo de aproximacgao entre coisas que, quando em contacto, dissolvem as
fronteiras que lhes subjaziam, de modo que a extremidade de uma designa o inicio da
outra. O principio de aemulatio diz respeito a uma semelhanga que une as coisas mais

; . . 5 .
dispares e distantes, tornando-as reflexos, imagens ou espelhos de outras.”” Tais
correspondéncias relevariam da unidade mitica do mundo antes de este se tornar

fragmentado com o advento da racionalidade.

Neste contexto, ¢ relevante lembrar a grande reveréncia que Cesariny prestou ao
poeta Teixeira de Pascoaes, precisamente por considerar que a sua poesia continha estes
principios primordiais. Recusando o legado de Fernando Pessoa, Cesariny escolhe como

grande interlocutor um poeta que ele propio caracteriza como mago:

(...) O Pascoaes ¢ o mago, ¢ o velho da montanha que tem com ele as verdades e

as mentiras e as nogdes primitivas de antes do Caos.”

)

Eu lembro-me que 14 em casa, em Pascoaes, quando nascia a lua ia tudo para a
janela, patrdes e criados, para ver como ¢ que ela vinha esta noite. (...) Vivia-se um

S L. 77
mundo magico. E o Pascoaes encarna esse mundo magico.

Este acto de se ir a janela observar a Lua descrito por Cesariny remete para o
mundo magico, pois 0 mundo da astrologia encontra-se profundamente ligado a magia.
Efectivamente, muitos dos ritos magicos regem-se pelas fases da Lua.”® Esta
valorizagdo da passagem do dia para a noite descrita por Cesariny parece dar,
justamente, conta desta realidade. Um entendimento racional desta sucessdo, como

encontramos nos versos “a noite / ¢ s6 o dia / na outra metade / da Terra”, de Adilia

™ Maria Ltcia Dal Farra, “Surrealismo e Esoterismo: A Alquimia da Poesia”, in Guinsburg Sheila Leiner
(org.) O Surrealismo, Sdo Paulo, Perspectiva, 2008, p. 743.

™ Idem, pp. 743 e 744.

7 Mério Cesariny, “Ama como a estrada comega”, documentéario dirigido por Perfecto E. Cuadrado,
Lisboa, 2002, 00:25:14.

7 Idem, 00:28:15.

"®Cf. Marcel Mauss, Esbo¢o de uma Teoria Geral da Magia, Lisboa, ed. 70, 2000, p. 53.
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9 , . . . ~ y .
Lopes,”” esta relacionado com a desmistificagdo do mundo e a perda do fascinio pela
sua dimensdo de Mistério e de Maravilhoso, precisamente as dimensdes do real que

todo o Surrealismo pretende recuperar.

A légica do concreto subjacente ao pensamento magico lembra-nos que,
efectivamente, a magia surge, ndo como ciéncia, mas enquanto arte — ars magica.> De
facto, devido a sua especificidade de, através de um conjunto de técnicas, agir sobre o
mundo, modificando-o, a magia aproxima-se de um modo de arte, a0 mesmo tempo que
se afasta da ciéncia. Neste contexto, ¢ alids, sugestivo o titulo da obra poética Manual
de Prestidigita¢do (1956), de Mario Cesariny, na medida em que aponta para esse lado
pratico da actividade da magia e do mago. Atentemos, a este nivel na parte final do

mesmo poema de Cesariny:

- Onde esta o homem que era um chevrolet

casado com uma virgula de amianto?

Certo e sabido que anda sobre as 4guas que o matei sem querer
estas estrelas brilham com tal nitidez

que acabam sempre por tornar-se suspeitas
Nao importa  transfigura-lo-ei em poderoso egipcio
Abracadabra! Vram! Abracadabra!

Os teus olhos estdo belos como a lua dos rios exteriores

E também nos seguintes versos do poema “ars magna’:

(..)
devo separar bem a alegria das lagrimas

fazer desaparecer ¢ fazer que apareca®’

7 Adilia Lopes, César a César, Lisboa, &etc, 2003, p. 76.

80 Cf. Jean Servier, “Magie: Occident Médiéval”, op. cit., p. 779.

81 Mario Cesariny, “ars magna”, Manual de Prestidigitacdo, 2* ed., Lisboa, Assirio & Alvim, 2005, p.
135.
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Através da inclusdo de expressodes tipicas do discurso magico na voz de um
sujeito poético que se declara enquanto poeta, a associacdo entre o poeta e a figura do
mago da-se, nestes poemas, de modo muito literal. E o poder transfigurador apresentado
pelo sujeito poético aproxima igualmente as duas entidades. A relacao entre a figura do
poeta ¢ a do mago promovida no Surrealismo tem por base, precisamente, essa
capacidade transformadora caracterizadora de ambos. Sabe-se que nas civilizagdes
primitivas, os magos detinham grande importancia social, pois cria-se que 0s seus
poderes podiam exercer transformacdes muito importantes para a subsisténcia da
comunidade: o controlo méagico da chuva, do sol e do vento, sdo alguns exemplos.*” E o
poeta surrealista, ao recuperar tal poder transformador relativamente ao real através do
acto poético, aproxima-se da figura do mago. Efectivamente, segundo Maurice Nadeau,
“[le poete] n’est plus seulement «écho sonore», «voyanty; il est tout cela a la fois, et

plus encore: magicien. C’est lui qui change la vie, le monde, qui transforme 1’homme”.*

E relevante reparar, no entanto, que a integragio da expressdo maégica popular
“abracadabra” parece parodiar o discurso magico, aproximando o sujeito poético de
uma figura infantil. Contudo, esta capacidade da crianca de crer nas potencialidades
criadoras dos actos e das palavras ¢ o motivo pelo qual o Surrealismo daria tanta
importancia a esta fase do desenvolvimento humano, facto a que daremos mais atengao

posteriormente.

O poder transformador que o verbo ‘transfigurar’ introduz no poema “autografia
II”, remete-nos ainda para uma dimensdao muito importante do acto poético surrealista,
que igualmente o aproxima do acto magico: a sua dimensao performativa. A profunda
relacdo estabelecida, no Surrealismo, entre poesia e vida advém, precisamente, da
relacdo entre poesia e ‘acto’. Efectivamente, muito além de se confinar a uma
manifestagdo literdria, a poesia surrealista ¢ entendida, sobretudo, como um meio de
conhecimento e de ac¢do sobre o real. Este caracter interventivo do acto poético coloca-
0, como vimos anteriormente, na fronteira das dimensodes do intra e do extratextual.
Deste modo, serdo considerados como actos poéticos outras manifestacdes que nao
passam pela escrita. A este nivel, é relevante acrescentar ainda que, ao longo da obra

pléstica de Cesariny, surge repetidamente uma figura designada por “Menina-Poesia”,

82 Cf. Frazer, op. cit., p. 60 e seguintes. )
% Maurice Nadeau, Histoire du Surréalisme, Paris, Editions du Seuil, 1964, p. 15.
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“Menina-Sol” ou “Naniéra”,** a qual é frequentemente apresentada com um sol no lugar
da cabega e acompanhada de uma varinha. Ora, esta representagdo pictorica do poeta e
do acto poético aponta para esse lado interventivo e performativo do acto poético,

simbolizado pela varinha de condao.

Neste contexto, ¢ de toda a relevancia que nos refiramos a uma préatica artistica
que deteve um importante papel na arte surrealista: a performance. Com efeito, devido
ao facto de o elemento mais importante nesta pratica se resumir essencialmente ao
‘gesto’, ao ‘acto’, a performance foi bastante explorada pelos surrealistas. E mesmo no
que diz respeito a palavra, esta era entendida sempre como um acto performativo, como

deixa entender Antoénio Maria Lisboa quando afirma:
E as palavras-actos, ndo as palavras que supdem actos, que me dirijo.*

Associada as grandes vanguardas, como o Futurismo e o Dadaismo, a
performance surge como uma pratica artistica subversiva relativamente as artes
tradicionais. Em primeiro lugar, a subversao instaurada pela performance surge pelo
facto de esta derrubar as fronteiras entre os diferentes dominios artisticos, podendo
englobar num s6 espectdculo musica, danca, teatro e poesia. Mas, segundo Roselee
Goldberg, o elemento mais subversivo consistia na introdug¢do do ‘gesto vivo’, do acto
performativo, o qual surgia como meio de combate as convencdes da arte estabelecida.®®
E, no contexto do Surrealismo, ndo ¢ de admirar que o interesse relativamente a arte
performativa se tenha manifestado, pois, como explica Antéonio Maria Lisboa, em nome

de todos os surrealistas:

(...) damos importancia a toda a accdo Mégica, que se caracteriza, em oposicao a

Mistica: Impositiva, Transformadora, Sintética, Diabdlica, Convulsiva.’

Neste contexto, € muito interessante atentar na descrigdo que Mario Cesariny faz
da I Exposi¢do do Surrealismo (1949). Segundo o autor de 4 Cidade Queimada, este
evento - em que participaram Mario Cesariny, Henrique Risques Pereira, Pedro Oom,

Fernando José Francisco, Antonio Maria Lisboa, Fernando Alves dos Santos, Carlos

# Cf. Jodo Lima Pinharanda, “Quando o pintor ¢ um caso & parte ou as velhas ainda 14 estavam”, in Jodo
Lima Pinharanda e Perfecto E. Cuadrado (org.) Mario Cesariny, Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, p. 30.
Cf. “Anexos™: figs. 1,2 e 3, pp. 89, 90 e 91 deste estudo.

% Antonio Maria Lisboa apud Mario Cesariny, “Mensagem ¢ Ilusdo do Acontecimento Surrealista”, As
Mados na Agua, A Cabega no Mar, Lisboa, Assirio & Alvim, 1985, p. 79.

8 Cf. Roselee Goldberg, Performance Art, Londres, Thames & Hudson, 1993, p. 7.

87 Antonio Maria Lisboa, “Erro Proprio”, Poesia, ed. cit., p. 47.
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Eurico da Costa, Mério Henrique Leiria, Anténio Paulo Tomaz, Cruzeiro Seixas e
Carlos Calvet - consistiu naquilo que designa por “Noite dos Poetas”. Ter-se-iam feito
leituras de poemas dos autores presentes bem como dos surrealistas franceses Victor
Brauner, André Breton e Antonin Artaud, e Cesariny conta que estas leituras teriam sido
acompanhadas por uma certa encenagdo, como o estilhacar de vidros no chdo e o atirar

de tinta.®

Ja os autores que viriam a ser os grandes nomes do Surrealismo francés, numa
fase ainda embrionaria do movimento, se manifestavam, sob a influéncia dadaista,
através de performances semelhantes. Segundo Roselee Goldberg, a primeira, que teve

lugar no Palais des Fétes a 23 de Janeiro de 1920, sucedeu do seguinte modo:

André Salmon opened the performance with a recital of his poems, Jean Cocteau
read poems by Max Jacob, and the young André Breton some by his favourite, Reverdy.
‘The public was delighted’, wrote Ribemont-Dessaignes. ‘This, after all, was being
“modern” — Parisians love that.” But what followed brought the audience to its feet. Tzara
read a ‘vulgar’ newspaper article prefaced by an announcement that it was a ‘poem’ and
accompanied by an ‘inferno of bells and rattles’ shaken by Eluard and Fraenkel. Masked
figures recited a disjointed poem by Breton, and then Picabia executed large drawings in

chalk on blackboard, wiping out each section before going on to the next.”

Ainda no mesmo ano, o mesmo grupo de autores terd desenvolvido outra
performance, integrada no Festival Dada, na qual Breton tera surgido com um revoélver
atado a cada témpora, Eluard estaria vestido de bailarina, Fraenkel de avental e todos os
dadaistas com chapéus em forma de funil.”® Esta subversio operada na propria figura do
artista ¢ um dos fendmenos mais caracteristicos da arte performativa. Com efeito,
tomando o proprio corpo do artista como meio onde se inscreve o acto performativo, a
natureza da performance surge relacionada com a morte do ‘si’, com o derrubar das
mascaras da individualidade, e com a elevagdo do homem a um meio por onde fluem

multiplas identidades.”’

E curioso atentar, neste contexto, na propria encenagdo que Mario Cesariny

apresenta da sua imagem enquanto poeta nos filmes e documentarios com que colabora.

8 Cf. Mario Cesariny, http://sol.sapo.pt/Paginalnicial/Cultura/Interior.aspx?content_id=12486, entrevista
audio ao Jornal «Sol», acedida em 31 de Agosto de 2009.

% Roselee Goldberg, op. cit., p. 75.

“Idem, p. 84.

?1Cf. “Performance Art/Art Performance”, The Oxford Encyclopedia of Theatre & Performance, vol. 2,
edited by Dennis Kennedy, Oxford, Oxford University Press, 2003, p. 1019.
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No documentario “Autografia” (2004), de Miguel Gongalves Mendes, em diversos
momentos, Cesariny surge como um poeta que se afasta de uma posi¢cdo socialmente
convencional. Num desses momentos, Cesariny encontra-se no topo de uma espécie de
escada de metal. O modo como esta imagem ¢ captada, através de um plano em que a
camara filma de baixo para cima, salienta uma figuracdo de poeta enquanto um ser
superior, que parece estar em contacto com o céu.”” Num outro momento, Cesariny
surge num barco encalhado na costa e traz um chapéu com uma pinha, a qual parece ter
a fungdo de uma antena. Com efeito, o poeta faz um gesto sucessivo com o chapéu que
parece simular uma captagio e, de seguida, coloca o chapéu na cabega.”” Nos instantes
seguintes, Cesariny reaparece ainda sob esta encenacdo, repetindo o mesmo gesto, o
qual se segue agora de um telefonema feito a partir de um telefone que nao apresenta
qualquer ligacdo eléctrica, de onde se depreende um modo diferente de comunicar.”* Ao
longo do documentario, o poeta surge ainda nu diante de diferentes projeccdes numa
parede branca.”” Este ultimo acto permite que a esséncia da performance se revele de
modo profundo. De facto, o poeta apresenta-se despido da sua individualidade para
permitir a inscricdo de outras realidades no seu proprio corpo. A este nivel importa

referir o que Cesariny diz acerca dos seus encontros amorosos com os marinheiros:

Um lobo e um barco encontram-se no alto mar pela primeira vez. Nem o barco
sabe o nome do lobo nem o lobo sabe o nome do barco. E dentro disso, possivelmente, o
maior grau de pureza que se podia atingir. Poucas pessoas das que eu conheci, desses
encontros assim, sabiam quem eu era (...). O exterior ndo existia, nenhum. Eramos s6
duas pessoas que estivamos ali. As vezes s6 depois é que se sabia o nome. Nem era

importante.”

O encontro amoroso era entendido j& numa dimensao sagrada, de ‘oracdo’, onde
a identidade social era abolida através da fusdo com o Outro e, consequentemente, com
o Universo. E ¢ significativa a correspondéncia entre este testemunho de Cesariny e a
tematica desenvolvida por alguns dos seus poemas de amor que explicitam esta questao,

como ¢ o caso do seguinte poema:

)

Belo tu és belo

92 “Autografia”, filme de Miguel Gongalves Mendes, Lisboa, 2004, 00:18:35.
% Idem, 00: 28:28.

™ Idem, 00: 30:28.

% Idem, 00:51:05; 00:53:12; 00:58:54.

**Mario Cesariny, “Autografia”, 01: 04: 10.
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como um grande espago cirirgico

Porque tu ndo tens nome  existes

A minha boca

sabe a tua boca

A minha boca

perdeu a memoria

ndo pode falar  as palavras
entram no seu tinel

e ndo ¢ preciso segui-las

Disse que és alto
alto

branco e despovoado’’

O acto amoroso, devido a fusao dos corpos, encontra-se associado a dissolugao
das identidades dos seus intervenientes, ndo se podendo distinguir os limites que os
separavam anteriormente. Como o poema deixa entender, o contacto fisico leva a
destruicdo da memoria, nomeadamente da memoria individual que cada um traz
consigo, para que a unido com o Outro se dé em profundidade e possibilite a
despersonalizacao de uma identidade imposta. Dai que a identificagdo do Outro ndo
passe pelo conhecimento do seu nome proprio, designacdo arbitraria que ndo pode dar
conta da plena esséncia do sujeito. SO mesmo de um outro tipo de contacto podera

resultar o efectivo acesso ao Outro.

Ainda no que se refere a encenagdo que o autor de Manual de Prestidigita¢do
apresenta de si enquanto poeta e artista, também no documentério “Ama como a estrada
comega”, dirigido por Perfecto E. Cuadrado, o Poeta surge, em varios momentos do

filme, usando uma peruca na cabeca, sentado num sofa na praia, encenagdes que,

" Mario Cesariny, “poema”, Pena Capital, ed. cit., p. 43.
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visualmente, assumem uma dimensdo performativa. Este género de actos poéticos
promove o ideal surrealista de ligacdo entre poesia e vida. De facto, ao ndo confinar-se a
uma posi¢ao de escrita e ao envolver-se em actos poéticos que implicam o seu proprio
corpo, o poeta surrealista em geral, e Mario Cesariny, em particular, surge como alguém
que vive poeticamente. Todos estes actos, a par da poesia escrita, constituem, para os
surrealistas, um modo de combate ao pensamento logico-racional. A desautomatizagio
do pensamento gerada por estes actos conduz o ser humano a uma dimensao de real que
a racionalidade tem dificuldade em admitir: a do Maravilhoso. Este efeito de
encantamento que o poeta produz através do acto poético aproxima-o de um verdadeiro
mago. A tranformacao da realidade em surrealidade ¢ resultante do acto poético, o qual
se assemelha, deste modo, a um passe de magica. Esta relagdao ¢ explicada pelo proprio

Antonio Maria Lisboa:

A Realidade do Poeta que € a que resulta da combinagdo destas duas formas de
«vida» e de «sonho», que ¢ a que resulta da sua juncdo magnética, vidla SURREAL
entenda-se, ndo ¢ mais do que a mesma e unica Realidade transfigurada pela Magia, pelo
Desejo, pela Vontade, pelo Amor, pela Liberdade, pelo conhecimento sabio, pela

POESIA!*

Na obra de Cesariny, a imagem de poeta-mago surge relacionada com uma outra
imagem: a de poeta-xamad. Na sociedade primitiva, o xamad era aquele que se
encarregava de fazer passar o individuo e o grupo de um codigo a outro, de um estado a
outro.”” S6 um individuo previamente submetido a um ritual de iniciagdo, isto &,
submetido a uma sessdao de cura xamanica, poderia exercer o papel social de xama. Os
nexos entre este processo € aquele que vimos no ponto anterior deste estudo
relativamente ao processo de despersonalizagdo a que o poeta surrealista se submete sdo
muito evidentes. De facto, o processo de abandono da identidade social e a busca de
uma identidade mais profunda correspondem a um ritual de iniciagdo xamanico.
Vejamos, através do poema “discurso ao principe de epaminondas” como esta figura de

poeta enquanto xama ¢é projectada pela poesia de Cesariny:

Despe-te de verdades
das grandes primeiro que das pequenas

das tuas antes que de quaisquer outras

% Anténio Maria Lisboa, op. cit., p. 45.
% Cf. José Gil, Metamorfoses do Corpo, Lisboa, A Regra do jogo, 1980, p. 14.
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abre uma cova e enterra-as

a teu lado

primeiro as que te impuseram eras ainda imbele

e ndo possuias macula sendo a de um nome estranho
depois as que crescendo penosamente vestiste

a verdade do pao a verdade das lagrimas

pois ndo ¢és flor nem luto nem acalanto nem estrela
depois as que ganhaste com o teu sémen

onde a manha ergue um espelho vazio

€ uma crianga chora entre nuvens ¢ abismos
depois as que hio-de por em cima do teu retrato
quando lhes forneceres a grande recordacao

que todos esperam tanto porque a esperam de ti
Nada depois, s6 tu e o teu siléncio

e veias de coral rasgando-nos os pulsos

Ent8o, meu senhor, poderemos passar

pela planicie nua

0 teu corpo com nuvens pelos ombros

as minhas maos cheias de barbas brancas

A1l ndo havera demora nem abrigo nem chegada
mas um quadrado de fogo sobre as nossas cabegas
e uma estrada de pedra até ao fim das luzes

A . \ 100
e um siléncio de morte & nossa passagem

O discurso que encontramos na elocu¢do do sujeito poético remete-nos, sem
qualquer davida, para um discurso tipico de um ritual xamanico. Efectivamente, este
poema parece corresponder a fase de transe do ritual. Segundo José Gil, esta fase
consiste numa cena dupla: “a da descodificagdo de um corpo «usado», «doente»; e a do
renascer de um corpo novo, sao, curado”.'”' A descodificacdo de sentido, parte essencial

para a fase da sua recodificacdo, consiste numa confusdo levada ao extremo dos codigos

1% Mario Cesariny, “discurso ao principe de epaminondas, mancebo de grande futuro”, Manual de
Prestidigitacdo, ed. cit., p. 146.
1% José Gil, op. cit., p. 17.
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e da lingua. Neste momento, o corpo surgiria apenas enquanto corpo, destituido da sua
identidade. Esta cura da ‘alma’ através do corpo demonstra, alias, a correspondéncia
que o pensamento primitivo estabelecia entre as entidades mais contraditorias. S6 num
corpo livre de qualquer inscrigdo poderia nascer um novo sentido, uma nova

identidade.'®

Neste contexto, ¢ relevante reparar que este poema volta a questio sobre a
qual reflectimos relativamente ao poema “antonin artaud”, a do nome proprio enquanto
uma imposicao que deve ser combatida (“Despe-te de verdades / (...) primeiro as que te
impuseram eras ainda imbele / e ndo possuias macula sendo a de um nome estranho”).
Ao longo do poema, sdo enumeradas, além do nome, varias “verdades” que devem ser
abandonadas, a favor de um corpo vazio, para que uma nova identidade nele possa ser
inscrita e, seguidamente, aceder a outros niveis do cosmos. A este nivel, ¢ interessante
atentar na ultima parte do poema, a partir dos versos “Entdo, meu senhor, poderemos
passar / pela planicie nua / o teu corpo com nuvens pelos ombros (...)”, pois € nesta fase
que o xama estabelece a ligacdo entre os diferentes planos cosmicos. Este poder do

xama ¢ referido no poema “ode a outros e a maria helena vieira da silva”, onde podemos

ver citados afirmacdes de Mircea Eliade, importante historiador das religides:

«A técnica por exceléncia xaméanica consiste na passagem de um plano césmico
a outro. O xama ¢ detentor do segredo da ruptura dos niveis. Existem trés grandes planos
cosmicos ligados por um eixo central, o Pilar do Céu. Este eixo passa por uma “abertura”,
um “buraco”, por onde o espirito do xaméd pode subir ou descer em voos celestes ou

descidas infernais.»'®

Nao ¢ por casualidade que Cesariny se interessa por Eliade e por esta questao.
Através do acto poético, o poeta surrealista instaura, a semelhan¢a do xama, essa

ruptura dos niveis, essencialmente no que respeita aos estados de vigilia e de sonho.

A projeccdo de uma imagem de poeta-xama surge ainda no poema “carta do
xama”. Efectivamente, além da relacdo explicita do titulo, ¢ muito relevante, neste

poema, o modo como ¢ tratada a linguagem:

Sagani bo
tangara pura

kormos ama orgiski oibonkungata

12 1bidem.
' Mircea Eliade apud Mario Cesariny, poema “ode a outros e a maria helena vieira da silva”, Pena
Capital, ed. cit., p. 159.
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amagat

pira toli

nigarasun kulin panaptu pana
karain bd

oigos timir vershok toli
amagat plra tabitala ak kam

aiami kara kam oigos timir'**

De facto, o xama serve-se de uma lingua ‘magica’, esotérica para instaurar a
confusdo de sentido e uma consequente ruptura dos niveis. Uma andlise mais profunda
deste poema sera apresentada no contexto da segunda parte deste estudo, mas desde ja
salientamos que a escrita do poema numa linguagem que, a partida, o leitor portugués
desconhece, instaura, de imediato, uma dimensdo de mistério e de enigma, que

associamos a um enunciador detentor de um conhecimento superior.

Sera relevante voltar ainda ao poema “ode a outros e a maria helena vieira da
silva”, que, como dissemos anteriormente, apresenta explicitamente esta temadtica do
xamanismo. Contudo, neste poema, a imagem de xama ¢ projectada na figura da pintora

Vieira da Silva, como podemos entender através dos seguintes versos:

Por isso a tua Cidade Suspensa € toda a nossa historia por contar

0 nod que nos cerca a garganta sabiamente o abriste sobre a tela

a negro e a vermelho a cinza e a branco silvestre

para sempre livres do dédalo nosso

mas como ele mudo  siléncio do nosso siléncio

E todas as bibliotecas inundadas perdidas incendiadas

todas as quimeras onde houve gente e de que ndo resta pedra sobre
pedra

rosto ao lado de um rosto num portal antigo

por isso a tua Gare Ilimitada a que arrancaste portas e telhado para
homens e mulheres poderem sempre partir

e os infindaveis baralhos de cartas onde a cada momento interrogaste

1% Mario Cesariny, “carta do xamd”, Pena Capital, ed. cit., p. 191.
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o destino
0 vieira das silvas dos teus cabelos

presos a danga da pedra e do ar

«A este proposito, lembraremos o mito de uma idade para-
disiaca onde os seres humanos podiam facilmente subir ao
céu e estabelecer relagdes familiares com os deuses. O sim-
bolismo cosmoldgico da casa e a experiéncia xamanica da
ascengdo confirmam, sob outro aspecto, este mito arcaico.
Eis como: depois da interrupgdo das comunicagoes faceis
que, no inicio dos tempos, havia entre o céu ¢ a terra, cer-
tos seres privilegiados (e em primeiro lugar Vieira da silva)
continuam a poder efectuar a ligagdo dos planos superior

e inferior. Da mesma maneira, os xamas t€ém o poder de voar
e de aceder ao céu através da “abertura central”, enquanto
para os outros mortais essa abertura serve unicamente para a

transmissdo de oferendas.» Mircea Eliade/Mario Cesariny

A identificagdo de Vieira da Silva com a figura do xama por Mario Cesariny
decorre do facto de o poeta atribuir igualmente & Pintora uma visdo magica do real,
capaz de operar uma sintese entre os diferentes planos que o compdem. Alids, num

artigo que Cesariny lhe dedica, podemos ler as seguintes linhas:

Acto magico em que o fogo acende sozinho para o conviva de pedra e para a festa do vento —

suponho assim a parte de duende que preside & pintura de Vieira da Silva.'”

E ainda muito relevante reparar que as referéncias a Pintora e a sua obra
apontam para uma entidade que se relaciona com o mundo da vidéncia e da alquimia.
Efectivamente, nos versos ‘“e os infindaveis baralhos de cartas onde a cada momento
interrogaste / o destino” remetem para a questdo do artista-voyant. Ja nos versos “o no
que nos cerca a garganta sabiamente o abriste sobre a tela / a negro e a vermelho a cinza
e a branco silvestre”, encontramos uma referéncia ao mundo alquimico, através da

enumerac¢do das cores que compdem o processo da composi¢ao da Pedra Filosofal.

1% Mario Cesariny, “Vieira da Silva”, 4s Mdos na Agua, a Cabe¢a no Mar, ed. cit., p. 86.
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Uma outra relacdo que a poesia de Cesariny estabelece €, justamente, a ligacao
entre o poeta e a figura do alquimista. Mesmo a nivel extratextual, existe uma fotografia
de Cesariny onde este surge em frente a Torre de Saint Jacques, em Paris, erguida no
séc. XIV por Nicolas Flamel, célebre alquimista. Alids, ¢ o proprio Poeta que, no
“diario da composi¢cdo” que acompanha a sua obra 4 Cidade Queimada (1965), nos

. . .. - 106
explica 0 modo como descobriu tais informagdes acerca deste monumento.

A esséncia da ciéncia alquimica, a transformac¢do dos metais vis em metais
preciosos, como o ouro € a prata, ¢ associada, no Surrealismo, a transformacdo da
realidade numa realidade superior — a surrealidade - através do acto poético. Alids, no
Segundo Manifesto do Surrealismo, André Breton expde mesmo esta relacdo, quando

€SCreve que:

(...) as buscas surrealistas apresentam, com as buscas alquimistas, uma notavel
analogia de objectivo: a pedra filosofal ndo ¢ sendo o que devia permitir & imaginagdo do
homem tirar de todas as coisas uma desforra deslumbrante, e eis-nos de novo, depois de
séculos de domesticagdo do espirito e de louca resignacdo, tentando libertar
definitivamente esta imaginacdo através do «longo, imenso, raciocinado desregramento

. 107
de todos os sentidos» e do resto.

Esta mesma aproxima¢do surge de modo bastante explicito no poema “ars
magna”, de Cesariny, cujo titulo ¢, desde logo, sintomaético, pelo facto de a ciéncia

alquimica se designar por tal expressao:

Devo ter corredores por onde ninguém passe devo ter um mar
proprio e olhos cintilantes

devo saber de cor o ceptro e a espada

devo estar sempre pronto para ser rei e lutar

devo ter descobertas privativas implicando viagens ao grande
imprevisto

de um passaro as ossadas de uma ilha a floresta do teu peito o
animal que inanimado canta

devo ser Julio César e Cledpatra a forga do Dniepper € o carmim

dos olhos de El-Rei D. Dinis

1% Cf. Mario Cesariny, “diario da composi¢do”, A Cidade Queimada, Lisboa, Assirio & Alvim, 2000, p.
39,
197 André Breton, op. cit., p. 199.
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devo separar bem a alegria das lagrimas

fazer desaparecer e fazer que aparega

dia sim dia ndo

dia sim dia ndo

devo ter no meu quarto espelhos mais perfeitos técnicas mais
sérias prestigios maiores

devo saber que és forte amplo transparente e colher-te
murmurio flébil aureolado

que eu arranco da luz que encharca o mundo

dia sim dia nao dia sim dia ndo

devo portar-me bem a saida do teatro

devo dar e tirar as chaves do universo

num passo agil belo natural

e indiferente ao triunfo aos castigos aos medos

fitar unicamente, sob as luzes da cupula, o voo tutelar da invisivel

armada'®

O discurso do sujeito poético assemelha-se bastante aos textos alquimicos

tedricos, que postulavam as regras para a pratica alquimica, explicitando as

caracteristicas que o alquimista deveria ter, bem como as praticas que deveriam ser

seguidas no processo da busca da Pedra Filosofal. Este poema de Cesariny encontra

fortes nexos com um texto de um alquimista arabe, de nome Geber, que resume as

caracteristicas que deve ter o alquimista:

Pelas coisas que acabamos de dizer, vé-se que aquele que queira dedicar-se a

nossa Obra, deve ter varias qualidades. Em primeiro lugar deve ser sabio e perfeito

conhecedor da Filosofia natural (...). Em segundo lugar, é preciso que o artista tenha um

espirito vivo, penetrante e industrioso porque, quando possuir todas as ciéncias, se nio

tiver habilidade e destreza natural, nunca podera ser filosofo (...). E preciso, igualmente,

que um artista conhega os principios e as primeiras raizes, que sdo a esséncia da nossa

Obra. Aquele que nio saiba por onde comegar nunca chegara ao fim.'”

1% Mario Cesariny, “ars magna”, Manual de Prestidigitacdo, ed. cit., p. 135.

109 Geber, “A Stimula da Perfei¢do ou Compéndio do Magistério Perfeito de Geber, Filosofo Arabe”, in
Victor Zalbidea, Victoria Paniagua, Elena Fernandez de Cerro ¢ Casto de Amo (org.) Alquimia e
Ocultismo, Lisboa, ed. 70., 1972, pp. 48 ¢ 49.
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O poema “alegoria do mundo na passagem de arnaldo de villanova” estabelece
também esta ligacdo entre o poeta e o alquimista, na medida em que o discurso do

sujeito poético mimetiza o processo alquimico:

Ouro trigo ledo e crina
te esperam sob o vaso menstrual
Separaras primeiro a agua ¢ a mina

porque a Agua ndo ¢ um mineral

No coégulo te espera areia fina
e sob a areia planta sideral
que ao manto do Rei Verde se combina

porque a Planta ndo ¢ um vegetal

Ao homem cabe o Ouro de busca-lo
Easuacria morta ou imortal
tira-la-as do ventre de cavalo

porque o0 Homem ndo é um animal

E se o espelho de cobre te fascina
se te aparece o Monstro do Umbral
que a ignea terra o atro abismo ensina

e nas trevas afunda o Bem e o Mal

Reduz expurga fende e ilumina
e com espada de fogo talha e inclina

porque o Fogo nao ¢ o seu sinal''

Em primeiro lugar, a relagdo entre este poema e o mundo alquimico da-se logo
no titulo do poema, na referéncia que faz a Arnaldo Villanova, célebre alquimista

cataldo da Idade Média.""' Em segundo lugar, o discurso do sujeito poético, ao longo de

"% Mario Cesariny, “alegoria do mundo na passagem de arnaldo villanova”, Pena Capital, ed. cit., p. 145.
"1 Cf. Maria de Fatima Marinho, op. cit., p. 395.
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todo o poema, mimetiza o proprio processo alquimico. Efectivamente, surgem neste
poema as fases solve et coagula da alquimia que correspondem respectivamente ao
processo destrutivo e ao processo assimilativo dos materiais. Na alquimia, estes dois
processos contrarios integram-se reciprocamente.''? De facto, o principio em que se
baseia toda a alquimia ¢ aquele que se encontra inscrito na 7dbua Esmeralda,

documento onde tem origem a tradi¢do hermética:
E verdade, sem mentira, certo e muito auténtico.

O que esta em baixo € como o que estd em cima, € 0 que estd em cima € como o

’ . . . ’ . 113
que esta em balXO; por estas coisas se fazem os mllagres de uma s6 coisa.

Este pensamento pelo qual o alquimista se rege faz com que ele se apresente “na
qualidade de personagem possuindo poderes superiores, capaz de remontar as origens
do mundo e da vida pelo pensamento e pela ac¢do produtiva, no intento de promover a
reconstru¢io do homem e da natureza (..)”.'""" Embora o poeta se assemelhe ao
alquimista no modo como transforma a linguagem comum numa linguagem superior, 0s
processos alquimicos a que submete a linguagem estdo também na base da sua
transformagdo de homem comum em poeta, isto ¢, em vidente.'" De facto, tentando
tornar possivel o “Je est un autre” de Rimbaud, o poeta entra num processo de ‘morte
em vida’. Segundo Maria Lucia Dal Farra, este processo de ‘morte em vida’ seria a
primeira fase do processo alquimico: a ‘separagdo’. Efectivamente, de modo semelhante
ao que acontece na sessdo xamanica, o sentido do ‘Eu’, nesta fase, ¢ dissolvido em
direc¢do a uma depuragdo. Deste processo resultaria a ‘Crianga Hermética”. Também
designada por “Crianga Alquimica” ou “Crianca Filosofal”, esta entidade corresponde a
do proprio alquimista, apos ter atravessado o processo da busca da Pedra Filosofal.
Resultante das ntpcias alquimicas entre o enxofre (“Rei”) e o merctrio (“Rainha”)
nasce a “Crianga Rei”, detentora de uma inocéncia sdbia e primordial. Como sublinha
Dal Farra, esta imagem de “Crianca Hermética”, relacionada com a dissolucdo de

antinomias, estaria na base da valoriza¢do da visdo infantil pelo Surrealismo.''® Se nos

112 Cf. Mario Dal Pra, “Alquimia”, in Ruggiero Romano e Fernando Gil (org.) Enciclopédia Einaudi, vol.
n° 18, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1990, p. 270.
113 «A Tébua Esmeralda de Hermes Trismegisto”, in Victor Zalbidea, Victoria Paniagua, Elena Fernandez
de Cerro e Casto de Amo (org.) Alquimia e Ocultismo, ed. cit., p. 23.
!4 Cf. Mario Dal Pra, op. cit., p. 266.
!5 Cf. Maria Lucia Dal Farra, op. cit., p. 747.
116 .
Ibidem.
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reportarmos ao poema “o jovem magico” de Cesariny podemos encontrar algumas

afinidades com esta perspectiva:

O jovem magico das maos de ouro
que a remar ndo se cansa muito
e olha muito depressa (como se fosse de moto)

veio hoje ficar a minha casa

Vivia longe longe ja se sabia
tdo longe que era absurdo querer determinar
metade campo metade luz

ai eraasuacasa o sitio onde era longe

mesmo de olhos fechados (como ele estava)
e de bragos cruzados (como parecia dormir)
0 jovem magico das maos de ouro

que era todo de empréstimo a minha noite

que falou por acaso que nem se chamava assim
(segundo também contou) tinha vivido ha muito
ele, que estava ali, era um falsario

um fugido de outro basta ver os meus olhos

nada sabemos de nos a ndo ser que chegamos

sem uma luz a esconder-nos o rosto

belos e apavorados  de estranhos casacos vestidos

altos de meter medo as aves de longo curso

nem ha noites assim ndo hd encontros
ao longo das enseadas
ndo ha corpos amantes ndo ha luzeiros de astros

sob tanto siléncio tdo duradoura treva

e ndo me fales nunca eu sou surdo ou ndo te oi¢o
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eu vou nascer feliz numa cidade futura
eu sei atravessar as fronteiras das coisas

olha para as minhas mdos que te parego agora?

No entanto surgiu como simples crianga
conseguia sorrir  sentar-se  verter aguas
com as maos na cintura livre natural

ele que era um fantasma um fugido de outro

um que nem mesmo se chamava assim
0 jovem magico das méos de ouro

. I 117
desaparecido nu de todos os sitios da Terra

Efectivamente, toda a caracterizagdo deste jovem magico parece estar
relacionado com a imagem da “Crianga Hermética” resultante da operagdo alquimica.
Em primeiro lugar, o facto de as suas maos serem de ouro sugere um jogo entre a
operacdo alquimica material e a operacdo alquimica espiritual. Em segundo lugar, o
facto de este jovem magico ser descrito como “um fugido de outro” remete para a
questao do processo de transformagdo do Eu num outro, de modo a alcangar o estado de
vidéncia proposto por Rimbaud. Alids, os versos “eu vou nascer feliz numa cidade
futura / eu sei atravessar as fronteiras das coisas” parecem confimar, efectivamente esta
leitura. Efectivamente, também neste poema nos ¢ sugerida a questdo do visionarismo
enquanto associada a um modo de ver que nao passa pelos olhos [“mesmo de olhos
fechados (como ele estava)], questdo sobre a qual ja reflectimos anteriormente,''® bem

119 (c

como a questdo da problematica do nome ‘um que nem mesmo se chamava assim”).

Este jovem magico surge, assim, com todas as caracteristicas que temos vindo a
aplicar ao poeta surrealista. Podiamos ainda ler este poema como o poema que condensa

tudo aquilo que temos vindo a dizer das figuragdes de poeta em Mario Cesariny; como o

"7 Mario Cesariny, “o jovem magico”, op. cit., p. 25.
"8 Cf. supra, p. 23.
"9 Cf. supra, p. 17.
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reencontro da sua propria Crianga através da sua poesia, pois, como sabemos, para os

surrealistas “[¢] talvez a infancia que mais se aproxima da «verdadeira vida»”.'*’

Ao concluir este capitulo, seria interessante citarmos um excerto de um poema
do surrealista norte-americano TedJoans, dedicado a Mario Cesariny, que, embora
sendo um factor extrinseco a obra do Poeta, corrobora as figura¢des de autor que temos

estado a estudar. Escreve, entdo, o poeta americano:

Risks of Wrinkles

Yes, here too “Il ya un surréaliste”
Pinto-poéta Cesariny

Perched birdlike in a Lisboa nest
Studio up amongst cliff wrinkles
Where rain falls up

and then runs down

Billions of raindrops rush forward
to the waiting arms of the sea

Yet, he remains dry in Lisbon
protected by a Bissau Nimba

Black woman of wood

(...)

Crystal eyeballs roll he possesses
Investigate every corner of the globe
He has shook hands overthere

He has shook hardheads overhere
He shakes the earthquakers

Ebony bones support his body meat
Glass elbows glow at dawn

(...)

Mario Cesariny is an eternal traveling clock
When the smoke-filled-smoothing iron is sleep

His enamel hands tell time to behave

120 André Breton, op. cit., p. 62.
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(...)

Somewhere is everyplace he is

We found him discovering there
Amongst the ‘this and that’ of today
In Lisbon he can be felt

In a busy birdlike nest of wrinkles
Paintings and poems dwell in such

wrinkles'?!

2! Tedjoans, “Risks of Wrinkles”, in “Cesariny”, Catalogo da Exposi¢io “Ilha Misteriosa”, Almadarte
Galeria, Costa da Caparica, 1991, pp. 5 a 8.
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2 - A Poesia em ac¢ao

52



2.1- Poesia e Revelacao

No capitulo anterior, procuramos descrever o modo como a poesia de Mario
Cesariny projecta uma imagem de autor enquanto poeta relacionado com o mundo da
magia e do esoterismo, tendo, para esse fim, reunido um corpus de poemas que se
reporta mais directamente a elaboragdo de tal figuracdo. No presente capitulo,
preocupar-nos-a menos a questao das figuragdes de autor e tentaremos sobretudo mostar
de que maneira, nesta obra, o tratamento da linguagem poética faz aproximar os mundos

da poesia e da magia.

Intimamente relacionada com a estrutura do pensamento magico primitivo esta,
como vimos no capitulo anterior, a defini¢do reverdiana de imagem poética promovida
por Breton. Efectivamente, de acordo com esta defini¢do, o poder da imagem poética
seria tanto mais forte, quanto mais afastados fossem os elementos postos em associagao.
Ora, este tratamento da linguagem extravasa os limites do entendimento racional do
real. A relacdo que a palavra poética surrealista mantém com o mundo j& ndo ¢ baseada
num sistema de referéncia mimético, mas antes num processo de descoberta de
dimensodes ocultas do real, as quais s6 poderiamos aceder através de uma depuragdo da
linguagem comum. No texto que se considera como o Manifesto Surrealista Portugués,
“Afixacdo Proibida”, assinado por Antonio Maria Lisboa, Henrique Risques Pereira,

Mario Cesariny e Pedro Oom, podemos ler o seguinte:

- Porque descrever os sofrimentos, captar com viveza o presente, relatar factos, ¢

certamente trabalho, mas néo ¢é todavia Arte.'??

Com efeito, uma linguagem que repete a realidade, restringindo-a a uma mera
factualidade positiva, apenas exerce, no entender surrealista, uma fun¢do utilitaria de
registo descritivo. SO o uso poético da linguagem permitiria recuperar a sua fungdo
vislumbradora e criadora, e dar conta da dimensao mitica do pensamento e da realidade
humana. Assim, a linguagem poética surrealista pretende combater todo um discurso
pautado pelo pensamento racional, desintegrando os protocolos formais pelos quais a
linguagem comum se rege. A este nivel, importa atentar na seguinte afirma¢ao de André

Breton:

122 « A fixagdo Proibida”, Poesia, Antonio Maria Lisboa, ed. cit., p. 19.
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O surrealismo poético, ao qual consagro este estudo, esfor¢ou-se até aqui por
restabelecer o didlogo na sua verdade absoluta, separando os dois interlocutores das
obrigacdes de delicadeza. Cada um deles prossegue simplesmente o seu soliléquio, sem
procurar tirar dele qualquer prazer dialéctico especial, nem de modo nenhum imp6-lo ao

vizinho. As afirmagoes feitas ndo t€m por fim, como habitualmente, o desenvolvimento

. . A : 123
de uma tese, por muito pouca importancia que tenha (...);

De facto, o surrealismo poético liberta a linguagem das suas formalidades
sociais bem como dos pressupostos l6gicos baseados em premissas e conclusdes, na
medida em que estes retiram a linguagem o seu poder expressivo. Aquilo que os
surrealistas pretendem alcangar através da linguagem poética ndo ¢, de todo, a
elaboracdo de teses baseadas em juizos analiticos mas antes uma consciéncia profunda e
sincrética da realidade humana em todas as suas manifestagdes. Esta consciéncia so
poderé ser alcangada quando colmatada a distancia existente entre os signos € as coisas,
e quando a palavra surgir, ela propria, ndo como nomeadora de um real ja formulado,
mas enquanto reveladora de um real que desconhecemos. Embora sem excluir a
dimensdo criativa da linguagem, a poesia surrealista aponta mais no sentido da
revelacdo, na medida em que pretende aceder a um real que efectivamente existe mas
que a linguagem comum nao poderia apreender. Esta problematica encontra-se bem

patente no célebre poema “you are welcome to elsinore”:

Entre nos e as palavras ha metal fundente
entre nds e as palavras ha hélices que andam
e podem dar-nos morte  violar-nos tirar
do mais fundo de nds o mais util segredo
entre nds e as palavras ha perfis ardentes
espagos cheios de gente de costas
altas flores venenosas portas por abrir
e escadas e ponteiros e criangas sentadas
a espera do seu tempo e do seu precipicio'**
()
A construgdo anaforica assente na expressao “entre nds e as palavras (...)”, que

se repete ao longo do poema, salienta, precisamente, a distancia que a linguagem

'3 André Breton, op. cit., p. 57.
'2* Mario Cesariny, “you are welcome to elsinore”, op. cit., p. 34.
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mantém com aquilo que lhe ¢ exterior, apontando para um espago onde existem
entidades de permeio. Estas entidades partilham semas de destruicdo e estagnacdo e
funcionam como obstaculos a ligacdo profunda entre o eu, a linguagem e o mundo :
“metal fundente”, “ hélices que andam”, “perfis ardentes”, “gente de costas”, “altas
flores venenosas”, “portas por abrir”, “escadas”, “ponteiros”, “criancas sentadas”. De
facto, os adjectivos “fundente”, “ardente” e ‘“venenosa”, aliados a hélices em
movimento, surgem enquanto obstaculos impossiveis de transpor, dado o seu poder
mortifero. A imagem veiculada pelo verso “espagos cheios de gente de costas”
transporta-nos para uma situacdo de soliddo e de falta de comunicacdo, a que também
podemos associar as “portas por abrir’, como simbolo de uma incapacidade de
conhecimento de algo que permita que nos encontremos com o desconhecido ou com o
Outro, e, em ultima instancia, com nos proprios. As escadas que se encontram entre o
sujeito plural do poema e as palavras podem representar igualmente um obstaculo a essa
fusdo entre a palavra e o referente. Embora possamos entender a palavra “escada” como
um meio de ligagdo e de passagem, neste contexto este termo surge enquanto simbolo
da distancia a ser percorrida entre os dois elementos em questdo. Também o tempo,
representado pelos ponteiros do relogio, aparece como um elemento distanciador da
palavra face aos objectos, podendo mesmo indiciar um certo desfasamento no tempo
entre as duas realidades. Por ultimo, a imagem das criancas sentadas “a espera do seu
tempo e do seu precipicio” sugere-nos, como diz Fernando de Azevedo, “o prentincio de
uma fatalidade e de um ambiente funebre, uma vez que as criangas se caracterizam
intrinsecamente pela sua vivacidade e dinamismo™.'*> No contexto surrealista, a imagem
de um ambiente de estagnacdo associado a infancia reveste-se de um valor simbdlico
forte, na medida em que ¢ a este periodo do desenvolvimento do ser humano que os
surrealistas atribuem a verdadeira Vida, enquanto liberta de imposigdes sociais €
morais. Assim, vemos que, no contexto surrealista, a fractura existente no seio do
processo de significagdo ¢ entendida como destruidora de uma verdadeira percep¢ao do
mundo e do ser humano. Alias, como observamos no capitulo anterior, a recusa do
nome de familia por parte de Cesariny encontra-se intimamente relacionada com esta
questdo. O nome ¢ entendido pelo poeta como um signo que instaura, precisamente, este

distanciamento entre o eu e aquilo que nomeia, destruindo o processo de nomeagao no

'2 Fernando José Fraga de Azevedo, Texto literdrio e ensino da lingua: a escrita surrealista de Mario
Cesariny, Braga, Universidade do Minho / Centro de Estudos Humanisticos, 2002, p. 159.
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proprio acto de nomear. Neste contexto, atentemos na seguinte afirmagdo de Paul

Valéry:

Quando o homem que anda atinge o seu fim (...), quando ele atinge o lugar, o
livro, o objecto, o fruto que era o seu desejo e que o desejo tirou do seu repouso, essa
posse logo anula definitivamente todo o seu acto; o efeito devora a causa, o fim
absorveu o meio; e qualquer que fosse o acto, apenas permanece o resultado. O mesmo
se verifica com a linguagem utilitaria: a linguagem que acabou de me servir para
exprimir o meu designio, o meu desejo, a minha ordem, a minha opinido, essa
linguagem, cumprindo o seu oficio, logo se desvanece. Emiti-a para que pereca, para
que radicalmente se transforme noutra coisa no vosso espirito; e saberei que fui

compreendido através desse facto notivel do meu discurso ndo mais existir: foi

inteiramente substituido pelo seu sentido (...)."*

Antes de mais, de modo a compreendermos melhor esta citagdo, importa
salientar tanto o facto de Paul Valéry ser herdeiro da tradi¢ao simbolista quanto o seu
profundo interesse pelas teorizagdes mallarmeanas acerca da poesia, as quais, como se
sabe, foram determinantes para o devir das poéticas da primeira metade do séc. XX.
Com efeito, com Mallarmé assiste-se a uma revolu¢ao no entendimento do signo
poético. O ideal poético defendido por Mallarmé baseia-se numa poética de figuragao
em detrimento de uma poética de representacdo. Efectivamente, Mallarmé defendeu
que, ao contrario de uma funcdo representativa, o verso constituia “uma palavra total
nova”, a qual seria estrangeira a lingua, causando surpresa por ndo ter sido nunca
anteriormente ouvida numa outra elocugdo.'”” No contexto simbolista, a sugestio obtida
pela palavra poética, fosse pela sua dimensdo pictorica, ou musical, sobrepunha-se a sua
dimensdo descritiva. Ao real apreendido pelos sentidos, sobrepunha-se um real oculto
que so através de um outro tratamento da linguagem poderia emergir ao entendimento
humano. Assim, como deixa entender Valéry através das palavras acima citadas, o que o
Simbolismo procura ¢ devolver ao discurso a sua espessura, a qual derivaria da intima
unido entre a palavra e a coisa. Dizendo de outro modo, aquilo que se procura ¢ uma
espécie de cristalizacdo da palavra que surja como tudo aquilo que sobre si pode ser
dito. Desta maneira, o acto de dizer nao se refere ja a uma realidade pré-adquirida: pelo

exercicio da imaginacdo e das correspondéncias insolitas que permite, este acto de

126 paul Valéry, Discurso sobre a estética — Poesia e pensamento abstracto, trad. Pedro Schachtt Pereira,
Lisboa, Vega Editora, 1995, pp. 78 ¢ 79.

'*" Stéphane Mallarmé, “Crise de Vers”, Variations sur un Sujet in Oeuvres Complétes, ed. par Henri
Mondor et G. Jean-Aubry, Paris, Bibliothéque de la Plé¢iade, 1945, p. 368.
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escrita surge como apari¢cdo. A palavra poética ndo pode ser substituida pelo “seu”

. . . . A e . ., 128
sentido (que sentido seria esse?), pois esta surge como uma “evidéncia inexplicavel”.

E justamente a este tipo de palavras que a quarta estrofe do poema que estamos a

analisar se refere:

E ha palavras nocturnas palavras gemidos

palavras que nos sobem ilegiveis a boca

palavras diamantes palavras nunca escritas

palavras impossiveis de escrever

por ndo termos connosco cordas de violinos

nem todo o sangue do mundo nem todo o amplexo do ar
e os bragos dos amantes escrevem muito alto

muito além do azul onde oxidados morrem

palavras maternais s6 sombra sé solugo

s0 espasmos s6 amor so soliddo desfeita

()

Sdo estas “palavras diamantes”, nunca antes escritas, que todo o Surrealismo
procurou alcangar através do acto poético. Sdo palavras que ‘sobem ilegiveis a boca’,
pois vém a existéncia numa manifestacdo nunca antes contemplada, como realidades
pertencentes a um conhecimento antigo, primordial, que j& ndo conseguimos
reconhecer. A linguagem surrealista surge aproximada a magia devido ao seu poder
criador e transfigurador, suficientemente poderoso para permitir ao ser humano
recuperar o seu conhecimento do mundo no seu estado elementar, destruindo, para isso,
a relagdo de arbitrariedade que caracteriza a linguagem comum. E se, no contexto
simbolista, a palavra poética surgia confinada ao espago textual, no Surrealismo, a
palavra, como vimos anteriormente, adquire um poder performativo que a transporta
para 14 do texto. E isto que Anténio Ramos Rosa pretende explicar quando diz o

seguinte:

Trata-se de captar o informuldvel, o que escapa a lingua, o concreto, o

instantaneo, o aleatorio, o ininteligivel, o irrecuperavel. Eis que a linguagem ja ndo ¢

128 Cf. Anténio Ramos Rosa, “Como falar sobre poesia?”, Reldmpago: revista de poesia, n° 6, Lisboa:
Fundagao Luis Miguel Nava, 2000, p. 15.
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discurso, mas infinita mobilidade, linguagem viva (...). Assim, a poesia tornou-se numa

verdadeira experiéncia do mundo.'”’

Dai que o poema de Cesariny encerre com uma manifestagdo de confianga no
poder da palavra que aponta para o envolvimento ético da poesia surrealista com o

mundo:

Entre nos e as palavras, os emparedados

E entre nos ¢ as palavras, o nosso dever falar

12 Anténio Ramos Rosa, “Cesariny ou a sublevagio da palavra”, Incisées Obliquas, Lisboa, Caminho,
1987, p. 34.
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2.2- Poesia e Magia

No Surrealismo, a articulagdo estabelecida entre o poder revelador da palavra
poética e a magia deriva, essencialmente, de uma concepcao de poeta que em muito se
aproxima da no¢do de génio romantico. Ao contrario do que acontece no Simbolismo,
em que a figura do poeta € posta entre parénteses, de modo a que o poema seja
entendido na plenitude da sua textualidade, no contexto surrealista, a poesia ndo pode
ser separada do poeta, na medida em que aquela surge enquanto resultado de um poder
superior do poeta que se prende com uma visdo sincrética do real. Assim sendo, a
revelacdo da linguagem surrealista, pela sua relacdo com uma acgdo efectiva do poeta
sobre o real, assume uma dimensao performativa que a aproxima da magia. Com efeito,

130 também

se a pratica da magia ndo pode ser entendida na auséncia de agentes e actos,
a poesia surrealista, entendida enquanto acto, ndo pode ser separada do seu agente, o
poeta, de resto, questdo que procurdmos desenvolver na primeira parte deste trabalho.
Analisaremos agora a relacdo entre poesia € magia na obra de Mario Cesariny
atentando no modo como o seu tratamento surrealista da linguagem se aproxima da

linguagem magica. A este respeito, voltemos ao poema “carta do xama™:

Para Mario Henrique Leiria

Sagani bo

tangara pura

kormos ama orgiski oibonkungata
amagat

ptra toli

nigarasun kulin panaptu pana
karain bd

oigos timir vershok toli

amagat pura tabitala ak kam

aiami kara kam oigos timir'"*'

130 Cf. Marcel Mauss, op. cit., p. 16.
B! Mario Cesariny, “carta do xama”, op. cit., p, 191.
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Levando ao extremo a recusa de veicular um sentido, como seria esperavel da
linguagem comum, Cesariny apresenta, neste poema, uma linguagem codificada, a qual,
desconhecendo-se a chave do codigo, nos surge como puro encadeamento de
significantes. Com efeito, sendo Mario Cesariny um poeta de lingua portuguesa, a
lingua usada no poema surge, a partida, para o leitor portugués, como uma lingua que
desconhece. No entanto, sdo reconheciveis no segundo e terceiro versos, vocabulos que
existem na lingua portuguesa, nomeadamente “pura” e “ama”, depois repetidas em

diferentes contextos.

Num estudo dedicado a linguagem magica, o autor neerlandés H. S. Velsner,
explica que, nas formulas magicas, ¢ frequente a flutuacdo entre palavras
compreensiveis e palavras incompreensiveis.'*? E o objectivo do seu estudo é perceber,
justamente, a razao dessas palavras aparentemente sem sentido. As perguntas a que o
autor pretende responder sdo as seguintes: ha algum sentido nas formulas magicas e,
caso ndo haja, qual serd, entdo, o sentido da sua falta de sentido?'*® Para a primeira
pergunta, o autor encontra trés hipdteses. A primeira resposta ¢ a de que as palavras
mégicas seriam expressdes puramente magicas, sem nenhum significado ‘normal’."** A
segunda resposta aceita a possibilidade de estas palavras terem tido, no passado, algum
significado concreto, mas que se encontraria agora velado. A linguagem a que as
palavras magicas pertencem seria, entdo, uma linguagem que ja ndo conhecemos nem
podemos compreender.'*® A terceira hipétese assume igualmente a presenca de sentido
nas formulas magicas, e o impedimento a sua compreensao residiria no facto de estas
palavras pertencerem a uma forma arcaica ou dialectal do Latim, mas cujo significado
poderia ser alcangado através de dicionarios etimolégicos."*® Ora, sdo precisamente
estas hipoteses que o leitor deste poema de Mario Cesariny pode levantar: tratar-se-a de
uma lingua verdadeiramente magica e sem sentido? Tratar-se-a de uma lingua tdo antiga
que ja ndo temos forma de a perceber? Ou trata-se da varia¢ao dialectal de uma lingua a

que facilmente poderemos aceder?

Apesar de estas duas primeiras hipoteses apontarem para a presenga efectiva de

sentido nas féormulas magicas, H. S. Velsner interroga-se sobre as seguintes questdes:

132 Cf. H. S. Velsner, “The Poetics of the Magical Charm”, in Paul Mirecki, Marvin Meyer (org.) Magic
and Ritual in the Ancient World, Leiden: Brill, 2002, p. 121.

B 1dem, p. 107.

134 Ibidem.

33 Idem, p. 108.

56 1bidem.
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1 if, in origin, the formulas had been understandable — and of seminal
importance to the magical act — why were they allowed to become incomprehensible in

the course of time?

2 if they were derived from foreign languages, what was the reason for

borrowing these enigmatic texts at all?

3 if, from the outset, the words lacked a lexical meaning, what was the reason

. . 137
for concocting these meaningless sounds?

Velsner conclui que esta tendéncia resultaria do facto de se considerar a
linguagem comum como desapropriada para nos dirigirmos ao mundo dos deuses, do

oculto."®

Deste modo, desde sempre se teria recorrido aquilo que Velsner designa por
voces magicae, palavras magicas que nao teriam possuido nunca um sentido usado na
comunicagdo humana. Estas palavras evocariam uma certa atmosfera, ndo havendo
conceito ou sujeito a que se pudessem referir. A Unica coisa a que se poderiam referir
era a elas proprias.”” E de notar que na sua obra Esboco de uma Teoria Geral da
Magia, Marcel Mauss sublinha igualmente esta preocupacao das formulas magicas em

obscurecer a linguagem:

Os encantamentos sdo feitos numa linguagem especial, que ¢ a linguagem dos
deuses, dos espiritos, da magia. Os dois factos deste género, cuja grandeza ¢ talvez a mais
impressionante, ¢ a utilizagdo na Malasia do bhasahantu (lingua dos espiritos) e, entre os
Esquimos, da lingua dos angekoks. Para a Grécia, Jamblico informa-nos que as Ephésia
Grdmmata, [sic] sdo a lingua dos deuses. A magia falou sanscrito na India dos pracritos,
egipcio e hebraico no mundo grego, grego no mundo latino e latim entre nds. Por todo o

lado, procura o arcaismo, os vocabulos estranhos, incompreensiveis.140

Voltando ao poema de Cesariny, importa salientar que o seu titulo, que remete
para a entidade magica do xama, nos leva a considerar a linguagem apresentada como
uma linguagem magica. Efectivamente, segundo José Gil, a linguagem do xama assenta
sobretudo na no¢do magica de mana, termo obscuro que, essencialmente, encerra em si
uma conotagdo energética. Segundo Jos¢ Gil, esta nogdo surgiria numa zona de
indeterminacgdo nas relagdes de complementaridade entre significante e significado no

. , q- . L. 141 - . ..
seio dos codigos simbolicos. " Nogdes como as de mana, designadas por ‘significantes

57 Idem, p. 109.

8 Idem, p. 116.

139 Idem, pp. 115 ¢ 116.

149 Marcel Mauss, op. cit., p. 68.
141 Cf. José Gil, op. cit., p. 11.
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flutuantes’, ndo significariam nada de preciso, teriam um ‘valor simbolico zero’. José¢
Gil explica ainda que o significante flutuante “designa sempre uma energia, uma forca
que ¢ impossivel ver significada em codigos, visto que estes falam das coisas e das suas
relagdes e ndo do que as torna possiveis, enquanto que o significante flutuante €,
também, para o pensamento indigena, um principio de explicagio”.'** Em “carta do
xama”, a linguagem do poema pode, efectivamente, estar associda a este processo, pois
mesmo os vocabulos que reconhecemos sofrem alteracdes morfoldgicas ao longo do
poema: “pura” surge enquanto “pdra”, “ama” enquanto “amagat”. Assim, ainda que
queiramos revestir estes termos do sentido que lhes damos em Portugués, a
metamorfose a que sdo sujeitos remete sucessivamente para o ocultar do sentido que a
linguagem magica exige. De resto, a contribuir para o efeito encantatorio que esta
lingua misteriosa exerce, encontramos a repeticao sucessiva dos mesmos vocabulos ao
longo do poema: “b6”, “pura”, “ama”, “toli”, “oigos”, “timir”, “kam”. Ora, a repeti¢ao ¢
um trago que podemos considerar comum a poesia e & magia. Contudo, se o leitor
procurar saber se estd perante uma lingua que efectivamente existe, através de alguma
pesquisa, podera descobrir que pelo menos as expressoes “sagani bo” e “karain bd” sao

utilizadas e dotadas de sentido na cultura Buryat, de religido xamanica, para distinguir

dois tipos de xamas:

Traditionally, Buryat shamans worked with the spirits of the Upperworld and
Lowerworld without prejudice. However, possibly due to the influence of outside
religions, there evolved a clear distinction between the “white” shamans, the sagani bé
and the “black” shamans, the karain bo. The sagani b6 communicate with the spirits of
the Upperworld and the karain b6 communicate with the spirits of the Middle- and

143
Lowerworlds.

Um processo semelhante ao que sucede neste poema de Cesariny € o que
encontramos na série de poemas “Quatro Sonetos a Afrodite Anadidmena”, de Jorge de
Sena.'** No Posfacio a Metamorfoses (1963), obra poética onde surgem integrados estes

poemas, Jorge de Sena fala da sua intengdo face a escrita destes sonetos:

2 Idem, p. 12.

43 Cf. Christina Pratt, “Black & White”, An Encyclopedia of Shamanism, vol. 1, New York, The Rose
Publishing Group, 2007, p. 74.

14 A titulo de exemplo citamos o primeiro soneto, intitulado “PANDEMOS”: Dentifona apriuna a veste
iguana/ de que se escalca auroma e tentavela/Como superta e buritanea amela/ se palquitonara transcéndia
inana!/Que vulcios defuratos, que inumana/ sussurica donstilia penicela,/ as tricotas relesta
demiquela/fissivirdo bolineos, 6 primana!/Dentivolos palpiculos, baissai!/ lingdmicos dolins, refucarai!/
Por mamivornas contumai a veste!/ E, quando prolifarem as sangrarias,/ lambidonai tutilicos anarias,/ tdo

62



O que eu pretendo ¢ que as palavras deixem de significar semanticamente, para
representarem um complexo de imagens suscitadas a consciéncia liminar pelas
associagdes sonoras que as compdem. Eu ndo quero ampliar a linguagem corrente da
poesia; quero destrui-la como significagdo, retirando-lhe o caracter mitico-semantico, que
¢ transferido para a sobreposi¢do de imagens (no sentido psiquico e ndo estilistico),
compondo um sentido global, em que o gesto imaginado valha mais que a sua mesma

designagdo.'®

Este “sentido global” da palavra, que Sena busca nos seus sonetos, € 0 que o
Surrealismo procura também obter através do uso surrealista da linguagem. Trata-se de
atingir uma linguagem sincrética, unitiva, em oposicdo a uma linguagem analitica, que
espartilharia o real. E isto que acontece igualmente no poema de Cesariny, através do
confronto do leitor com uma lingua que desconhece. Nao compreendendo o significado
de tais palavras, o leitor ndo pode decompor o poema em significagdes. Pode apenas
aceitar o discurso na sua espessura. A secundarizacdo da significacdo através da
desagregacdo das palavras da linguagem quotidiana permite que vejamos o seu lado
material, sensivel, embora, como Sena deixa bem explicito, os seus sonetos nao

. 146
pretendessem ser concretistas.

Num ensaio em que estuda o discurso dos quatro sonetos senianos na sua
dimensdo erdtica, Luis Adriano Carlos aproxima esta linguagem poética da linguagem

magica, naquele sentido em que o fizemos perante o poema de Cesariny:

Digamos: tudo no poema perde os sentidos, des-falece. Cria-se o vazio, vazio
pleno, preenchido pelas suas proprias potencialidades. A maneira de Artaud, «as palavras
serdo entendidas num sentido encantatorio, verdadeiramente magico — pela sua forma,
pelas suas emanagdes sensiveis, e ja ndo apenas pelo sentido». A fung@o logica da palavra
da lugar a sua fungdo mdgica; ao tendencial apagamento do significante sobrepde-se a sua

o Lo o 147
espessura e a obnubilagdo do fundo l6gico-seméantinco.

placitantos como o pedipeste. Jorge de Sena, “Quatro Sonetos a Afrodite Anadidomena”, in Antologia
Poética (org. Jorge Fazenda Lourenco), Lisboa, Asa Editores, 1999, p. 121.

145 Jorge de Sena, “Do Postfacio a Metamorfoses, seguidas de Quatro Sonetos a Afrodite Anadiomena”,
op. cit., p. 24.

e cf. Jorge de Sena, op. cit., p. 25.

7 Luis Adriano Carlos, “O Discurso Erético nos «Quatro Sonetos a Afrodite Anadiémena», Quaderni
Portoghesi 13 e 14, Primavera — Outono, Pisa, 1983, pp. 244 ¢ 245.
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De facto, a evidenciagdo do significante no poema de Cesariny, bem como o
esfor¢o de leitura dele decorrente, criam no leitor a sensacdo de haver “alguma coisa”
que estd para la da linguagem e que permanece inacessivel. A palavra perde o seu
sentido comum para alcangar um estatuto magico, encantatorio. A poesia surge, entao,
enquanto relacdo com qualquer coisa de indizivel mas que efectivamente existe,
manifestando-se enquanto Mistério, dimensdao da realidade humana que pretende

recuperar.

Um outro poema em que Cesariny apresenta uma linguagem que nos surge como

estranha ¢ o poema “ditirambo’:
Para Daniil Harms

Meu maresperantototémico
minha malanimatografurriel
minha noivadiagem serpente

meu ¢liotropolipo polar

meu fiambre de sol de roseira
minha musa amiantulipalida
meu lustrefrenado céu grande

minha afiaurora-manha

minha fogoécia de estatuas
minha labioquimia cerrada
minha ponta na terra meu arsgrima

meu diamantermita acordado!'*®

Ao contrario do poema anterior, neste poema, o leitor pode reconhecer a chave
de leitura desta linguagem, porquanto, o efeito de desagregacdo da linguagem comum
deriva, neste caso, da presenca de neologismos compostos por aglutinagdo de palavras

comuns. Por vezes, a aglutinagdo ¢ feita simplesmente pela anulagdo do espaco em

18 Mario Cesariny, “ditirambo”, op. cit., p. 54.
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branco entre as palavras, como ¢ o caso de “maresperantototémico” e “lustrefrenado”.
Noutros casos, a aglutinacdo dé-se de forma a que a ultima silaba ou fonema de uma
palavra coincida com o inicio da palavra que lhe sucede: “malanimatdgrafurriel”,
“noivadiagem”, “cliotrépolipo”, “amiantulipalida”, “afiaurora-manha”, “fogoécia”,
“diamantermita”. Nos termos “labioquimia” e “arsgrima”, a aglutinacdo obriga a perda
q g »aag ¢ gaap
de alguns fonemas da palavra, respeitando o processo de composicdo lexical por
aglutinagdo mais comum. Contudo, no caso de “arsgrima” ndo sabemos se estamos
b ~ (13 99 (13 b 2 b (13 2
perante a aglutinagdo da palavra “ar” e “esgrima” ou se perante a palavra latina “ars
(arte) e esgrima, de onde resultaria a traducdo, em Portugués, de “arte da esgrima”. Ora,
ndo poderiamos entender a poesia surrealista de Mario Cesariny enquanto “arte da
p p y enq
esgrima”, devido a davida e ao esforco a que submete o leitor que com ela se debate na

busca de um sentido que surge sempre num jogo de revelagdo e de ocultacao?

Sabemos que, nas origens do teatro grego, o ‘ditirambo’ consistia numa parte da
narrativa, organizada em forma de coral, em honra de Dionisos. Caracterizada pela sua
dimensdo apaixonada e frenética, a homenagem feita a este deus grego encontra-se
relacionada com uma alteracdo do pensamento, o qual, sob a forca das palavras e da
musica, se desprende da racionalidade, associada ao espirito apolineo, e se deixa
dominar pelo desejo, tipicamente dionisiaco. Sendo este poema dedicado ao poeta
surrealista russo Daniil Harms, podemos entendé-lo como uma espécie de poema-
ditirambo, onde o ritual ndo ¢ descrito mas sim mostrado através do tratamento a que €
submetida a linguagem comum. Os signos libertam-se da repressdo a que sao
submetidos na sua funcao social e atraem outros signos com sentidos bastante distintos,
fundindo-se com eles, de onde resultam signos totalmente novos. Assim, a defesa do
onirismo que o Surrealismo proclamou, aplica-se também ao proprio tratamento do
signo linguistico, que ndo precisa de se relacionar com outros signos sob a algcada do

racional.

E de salientar ainda o facto de haver, pelo menos, duas palavras neste poema que
remetem directamente para a magia. Efectivamente, “eliotropo” designa uma planta
usada na magia e “goécia” ¢ um tipo de magia maléfica. Poderiamos também levantar a
hipétese de a poesia surrealista de Cesariny poder ser entendida como uma magia
maléfica. De facto, para os surrealistas, a poesia surge, sobretudo, enquanto arma
destruidora de um sistema de pensamento profundamente vinculado a Razdo,

relativamente ao qual ndo manifestam qualquer tipo de piedade. E ¢ muito relevante

65



reparar que Breton, no Segundo Manifesto do Surrealismo, associa poesia surrealista e

maldigao:

O surrealismo tudo tem a perder se quiser afastar de si esta maldi¢do. Importa
reiterar ¢ manter aqui o «Maranatha» dos alquimistas, colocado a entrada da obra para

deter os profanos.'*’

Entendida assim, a poesia surrealista ¢ aniquiladora de todo aquele que desejar
dela obter um sentido racional e ndo aceitar a sua dimensdo enigmatica. Os
profanadores da obra surrealista seriam vencidos pela maldicdo que esta impde quando
pressente o perigo de dissolugcdo perante a tentativa de significagdo, a qual consiste
numa relacdo inversamente proporcional entre o esfor¢o pela interpretacdo e o
vislumbrar do significado. Neste contexto, importa referir que, a Razdo, Cesariny
contrapoe a sua nocao de “grande razdo”, a qual pretende obter através da destruicao da

primeira:

falta por aqui uma grande razao

uma razao que ndo seja s6 uma palavra

ou um coragao

ou um meneio de cabecas apds o regozijo

Ou um risco na mao

ou um cao

ou um brago para a historia

da imaginagao
(..)

falta, 6 Lautréamont, ndo sé que todo o figo coma o seu burro

mas que todos os burros se comam a si mesmos

que todos os amores palavras propensdes sistemas de palavras e
de propensdes

se comam a si mesmos

149 André Breton, op. cit., p. 201.
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muitas horas por dia até de manha cedo
até que so reste 0 a ¢ 0 b e o ¢ das coisas
para o espanto dos parvos

que alias ndo estdo a mais

1SS0 eu o espero

e o fago™’

)

Podemos considerar a grande razdo que Cesariny procura alcangar através da sua
poesia como uma razdo magica? Nao podemos entender aqui a palavra “razao” em
relagdo com o pensamento racional, até porque se encontra escrita com letra minascula,
mas antes como um modo de entendimento que se pode estruturar por outros valores.
Como o poema deixa compreender, o entendimento magico do mundo s6 podera ser
recuperado depois de destruido todo o logos, a comegar pelos ‘sistemas de palavras e de
propensoes’. Todo o racionalismo deve ser enfraquecido, ao ponto de se poder aceitar
enunciados como “falta, 6 Lautréamont, ndo sé que todo o figo coma o seu burro”,
tendo em vista o conhecimento elementar de todas as coisas. O ‘a 0 b e o ¢ das coisas’
poderdo ser o seu principio, ou a triade surrealista de “liberdade, amor e poesia”. E
através do uso surrealista da linguagem, ¢ isso que Cesariny espera, ¢ faz. Nesta
perspectiva, uma “grande razao” ¢ acima de tudo uma grande causa, em funcao da qual
¢ possivel agir. E se essa causa ¢ o Surrealismo e se o Surrealismo ¢ essencialmente
holistico e sincrético, entdo a magia pode fornecer-lhe uma linguagem de referéncia. O
proprio acto revoluciondrio surrealista, na sua radicalidade e aspiracao a uma mudanca
absoluta, ¢ transfigurador. Podemos concluir este ponto citando o final do poema

“autografia II”, por exemplificar esta questdo:
- Onde esta o homem que era um chevrolet
Casado com uma virgula de amianto?
Certo e sabido que anda sobre as 4guas que o matei sem querer

Estas estrelas brilham com tal nitidez

130 Mario Cesariny, “[falta por aqui uma grande razio]”, Manual de Prestidigitacdo, ed. cit., pp. 25 e 26.
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Que acabam sempre por tornar-se suspeitas

Nao importa transfigura-lo-ei em poderoso egipcio
Abracadabra! Vram! Abracadabra!

Os teus olhos estdo belos como a lua dos rios exteriores. !

51 Mario Cesariny, “autografia I11”, Pena Capital, ed. cit., p. 41.
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2.3— Poesia e Performatividade

Esbatendo as fronteiras entre poesia e vida, o entendimento surrealista de poesia
enquanto meio de ac¢do sobre o mundo por parte do poeta confere a palavra poética
uma dimensdo performativa. A dimensdo performativa da poesia surrealista ¢ um dos
factores que a aproximam da magia, na medida em que ndo podemos entender magia
sem acto magico. Na poesia de Cesariny, a performatividade surge sob a forma da
desestruturacdo da linguagem comum, aproximando-a de uma lingua desconhecida,
puramente magica, mas também através de combinagdes de palavras de modo
totalmente inesperado, do ponto de vista semantico. Encontramos um exemplo deste

segundo caso no poema” XXI” da sequéncia de poemas intitulada “estado segundo’:
Ama como a estrada comega'>

E ainda no poema “XI” da sequéncia intitulada “discurso sobre a reabilitagdo do

real quotidiano™:

Queria de ti um pais de bondade e de bruma

: : 153
Queria de ti 0 mar de uma rosa de espuma

Tais associagdes de palavras instauram um “estado-de-coisas” nunca antes
percebido nem declarado. S3o enunciados que criam uma nova dimensao de real, e que
ndo se podem submeter a um juizo de verdade ou falsidade, pois tais palavras criam a
existéncia da propria coisa que nomeiam.">* Ao falar sobre este Gltimo poema durante o
filme-documentario “Autografia”, de Miguel Gongalves Mendes, o proprio Maério

. - . . r 1z . - . 155
Cesariny afirma: “Nao te vou dizer mais do que o que esta 14 escrito. E aquilo.”

Frequentemente, o alcance deste tipo de enunciados desviados do seu uso
comum ¢ obtido através de um jogo entre poesia e artes plasticas, nomeadamente nos

poemas-visuais, realizados a partir de colagem de letras e palavras recortadas de jornais

132 Mario Cesariny, “estado segundo”, Pena Capital, ed. cit., p. 119.

153 Mério Cesariny, “discurso sobre a reabilitacdo do real quotidiano”, Manual de Prestidigitagdo, ed. cit.,
p. 87.

34 Cf. J. L. Austin, How to do things with words, Oxford, Oxford University Press, 1962, p. 5.

133 Cf. “Autografia”, 01: 29 :40.
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e de revistas."”® Este procedimento contribui para conferir a palavra uma intimidade

entre o significante e o significado, recuperando a sua dimensao una.

Num ensaio intitulado “A magia da palavra”, o linguista e filoésofo italiano
Antonino Pagliaro reflecte acerca da dimensao performativa da linguagem primitiva,
confrontando-a com a linguagem depois do advento do logos e defende que,
primordialmente, a palavra era também objecto, na medida em que nomeava o
particular, enquanto que, com o advento da racionalidade, a palavra passa a designar
ndo s6 um objecto em particular, mas todos os objectos da mesma espécie, o universal.
Da palavra magica, concretizadora, passa-se a palavra simbolica, abstracta. Os objectos
afastam-se cada vez mais da sequéncia fonica que as designa. “Nascida como uma
magia branca, a lingua [torna-se] intrumento de magia negra. (...) E um espirito pérfido
que arma caprichosos enganos a fé ingénua dos homens. Como os ratos fazem as nozes,
ela esvazia as palavras que lhes sdo mais queridas, aquelas que eles guardam como
escrinios preciosos, pelas quais combatem encarnicadamente e morrem com
convicgdo™."”’ Com a progressiva instalagio do pensamento racional sobre o
pensamento magico, a palavra fragmenta-se, divide-se em significante e significado,
numa relagdo de arbitrariedade que lhe retirou poder. Perdendo o seu mana, a palavra
comum surge debilitada, capaz apenas de uma funcao registadora do real. E 0 homem
que se rege pela Razdo também ndo é capaz de a perceber enquanto palavra magica,

pura energia. E interpreta-a. Tal problematica surge no poema “fidelidade” de Cesariny:

Porqué nao se sabe ainda

mas ainda aos que amam o poeta porque ele lhes da o livro do ndo
trabalho

e diz cor-de-rosa adiante de toda a gente

mas lhe 1éem o livro s6 nas férias

(entre trabalho e trabalho)

¢ a noite vdo a casas dizer cor-de-rosa em segredo a esses ¢ ainda

aos que estudaram o problema t3o a fundo

que sairam pelo outro lado

e armaram um quintal novo para as galinhas porem ovos

136 Cf. Jodo Lima Pinharanda, op. cit., p. 21.
37 Cf. Antonino Pagliaro, “A magia da palavra”, 4 Vida do Sinal, trad. Anibal Pinto de Castro, 2° ed.,
Lisboa, Fundag@o Calouste Gulbenkian, 1983, p. 18.
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e disseram ao poeta estas sao as galinhas que tu nos deste
se elas ndo pdem 0s ovos que amamos

matamos-te

e entdo o poeta vai e mata ele as galinhas

as suas belas galinhas de ovos de oiro

porque se transformaram em malinhas torpes

em tristes bichas operarias que cheiram a coelho

a esses e ainda

aos realmente explorados

aos realmente montes de trabalho
ounemisso SO rios

s6 folhas na arvore cheia do método arvore'>®

Este poema encerra uma critica a todo o leitor que exige obter da palavra poética
um significado que lhe ¢ externo, ndo aceitando a sua dimensdo magica, enigmatica. Do
“livro do ndo trabalho”, isto €, de uma poesia que pretende comunicar um conhecimento
que chega por via da inspiracdo, da visitacdo, logo pertencente ao dominio do
maravilhoso, o leitor espera um significado racional. Com efeito, para os surrealistas,
um dos mais graves erros do pensamento racional ocidental é o de considerar que todas

as coisas podem ser explicadas, pondo de lado a sua dimensao enigmatica:

A I’idée, commune, au fond, a la science et I’occultisme, d’un univers explicable
(...) mais aussi a I’idée d’un univers sans profondeur et sans probléme, qui est celle du pur
empirisme, le surréalisme oppose 1’idée d’un univers énigmatique par essence, dont le
mystére est irréductible et dont la vérité n’est saisissable que sur le mode de

Iinterrogation.'”

Nao sendo por acaso que o titulo do poema seja “fidelidade”, o sujeito poético
cré neste modo de entender o mundo, preferindo matar as suas “galinhas de ovos de
0iro”, os poemas, a vé-los destruidos por um pensamento dominado por sistemas e
métodos. A critica que surge neste poema de Cesariny relaciona-se com a critica que

Giorgio Agamben faz a Edipo, no contexto do mito de Edipo e da Esfinge. Segundo

¥ Mario Cesariny, “fidelidade”, op. cit., p. 123.
'3 Robert Bréchon, Le Surréalisme, 2* ed., Paris, Armand Colin, 1971, pp. 63 ¢ 64.
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Agamben, a culpa de Edipo resultaria nio de matar o pai e casar com a mae, mas sim da
atribuicdo de uma solugdo ao enigma langado pela Esfinge. Tal erro teria decorrido do
facto de Edipo entender as palavras da Esfinge como algo cujo significado estivesse
escondido e velado atras do significante «enigmatico», quando a propria natureza do
signo, relacionada com a fractura original da presenca, se organizaria sob um processo
simultineo de revelagdo e ocultagdo.'®® O desconhecimento deste facto & que terd
precipitado Edipo numa série de acontecimentos tragicos, derivados da atribui¢do de
uma interpretagdo racional ao enunciado da Esfinge. Também para os surrealistas, tal
episodio langou para segundo plano a questdo da relagdo incestuosa e o complexo de
castragdo. O que mais indignou os autores surrealistas nesta parte do mito foi o facto de
esta ser uma das primeiras tentativas de persuadir o ser humano de que nada
ultrapassaria o seu entendimento.'®" Alids, a resposta de Edipo a Esfinge tera sido,
precisamente, “Homem”. Opondo-se marcadamente a uma concepgdo antropocéntrica
do mundo, os surrealistas regem-se pelo mito dos Grandes Transparentes, o qual
entende o ser humano a mesma escala que todos os seres vivos. Efectivamente, em
“Prolegdbmenos a um Terceiro Manifesto do Surrealismo ou Nao” (1942), Breton
intitula uma seccdo deste texto precisamente por “Grandes Transparentes”, teoria que se
explica logo no primeiro paragrafo:
O homem nio ¢ talvez o centro, o ponto de mira do universo. Podemos ser

levados a acreditar que existem acima dele, na escala animal, seres cujo comportamento

lhe ¢ tdo estranho como o seu o pode ser para a efémera ou para a baleia.'*

No poema “concre¢do de saturno”, de Mario Cesariny, encontramos, a este

respeito, os seguintes versos:

O tGnico fim que eu persigo
E a fusdo rebelde dos contrarios  as maos livres os grandes trans-

parentes 163

Embora o nosso estudo nao pretenda abarcar a pintura de Mario Cesariny,

importa referir brevemente o modo como a dimensdo transgressora/performativa foi

10 Cf. Giorgio Agamben, “Edipo y la Esfinge”, Estancias: La palabra y el fantasma en la cultura
occidental, Valencia, Pre-Textos, 2001, pp. 229 e 230.

11 Cf. “GBdipe”, Dictionnaire du Surréalisme, Jean-Paul Clébert, Paris, Editions du Seuil, 1996, p. 423.
12 André Breton, “Prolegdmenos a um Terceiro Manifesto do Surrealismo ou Nio”, op. cit., p. 344.

1 Mario Cesariny, “concregio de saturno”, op. cit, p. 56.
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também aplicada pelo artista plastico. Os seus “quadros-mesa-de-pé-de-galo” — assim
designa Bernardo Pinto de Almeida as obras de pintura de Mario Cesariny'® —
instauraram uma ‘ruptura inaugural’ no que respeita a dimensao figurativa da pintura
nacional. Através de técnicas que se assemelham, na pintura, as técnicas do
automatismo aplicadas sobre a linguagem, nomeadamente o desenho sem apoio da mao,
a aplicagdo do sopro a tintas ainda frescas, o aquamoto, Cesariny estabelece, no
panorama visual, a dissolu¢ao das formas.'® Esta posi¢do de intervencdo no real
instituido — o real quotidiano — da obra artistica do surrealista portugués surge enquanto
um acto transgressor, precisamente devido ao seu poder de se impor como ‘“verdade
essencial de comunica¢do de um outro conhecimento do mundo”.'®® De facto, estas

técnicas permitem desestruturar a racionalidade, e promover o encontro com o acaso.

Segundo Bernardo Pinto de Almeida,

Mario Cesariny ndo procurou, ao longo de mais de cinquenta anos, sendo isto.
Uma cintilagdo que por vezes chega a dar-se, uma feliz resolu¢do de acasos que se
objectivam, aos seus e aos nossos olhos, exactamente como um poema: uma

iluminacao.'®’

Esta dimensdo performativa da arte surrealista de Cesariny interessa-nos
portanto pelo efeito de encantamento que produz. Tanto na pintura como na poesia, tal
efeito de encantamento deriva da desintegracdo da forma, na primeira, e da linguagem,
na segunda, sendo que a contribuir também para essa sensagdo de maravilhoso na

poesia, esta a sua aproximagao ao universo musical:

O navio de espelhos

ndo navega, cavalga

Seu mar ¢ a floresta
que lhe serve de nivel
(..)

Toda a nave cavalga

(como no espaco 0s astros)

164 Bernardo Pinto de Almeida, Mdrio Cesariny: a imagem em movimento, Lisboa, Caminho, 2005, p. 20.
195 Cf. Jodo Lima Pinharanda, “Quando o pintor é um caso & parte ou as velhas ainda 14 estavam”, in Jodo
Lima Pinharanda e Perfecto Cuadrado (org.) Mdrio Cesariny, ed. cit., pp. 12 e 13.
1% Cf. Bernardo Pinto de Almeida, op. cit., p. 21.
167 .

Ibidem.
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Do principio do mundo

até ao fim do mundo'®®

De facto, o efeito sonoro causado pelas aliteragdes que percorrem o poema
contribuem para este efeito de encantamento, que desde sempre foi atribuido ao som
musical. Efectivamente, na mitologia grega, as figuras de Orfeu e Anfido detinham
poderes sobre animais, pessoas € objectos através da musica que produziam. Orfeu sabia
cantar melodias tdo suaves que até as feras o seguiam, as arvores € as plantas

169

inclinavam-se na sua direccdo e até os homens mais rudes se acalmavam.” Por seu

turno, Anfido, que recebera de Hermes uma lira como presente, tinha o poder de atrair

objectos para si com os seus acordes.'’’

Neste poema de Cesariny, a musicalidade ¢
obtida pelo ritmo encantatorio obtido pela repeticdo constante dos versos
hexassilabicos, acentuados sempre na 3* e na 6 silabas. Também ndo € por acaso que as

consoantes mais frequentes no poemas correspondam a consoantes /iquidas e fricativas.

O proprio estado de fldnerie que o poeta surrealista elege para a composigao
poética pode ser considerado, como refere Claudio Willer, como “magia
propiciatoria”.'’! Segundo Géza Roheim, “a esséncia do poder maégico reside na
consciéncia intuitiva, por parte do mago, do facto, de que o seu acto de vontade tem em

1”2 E a rua

si a forca que o transformara numa forma de ac¢do efectiva sobre o rea
citadina ¢, por exceléncia, no contexto do Surrealismo, o lugar de errancia, de
reencontro, o lugar da surpresa e do quotidiano maravilhoso, repleta de signos e
inscri¢des que urgem ser decifrados.'”” Como sublinha Joaquim Manuel Magalhdes, no
caso de Cesariny, “[¢] sempre do magico que se perspectiva o quotidiano, sempre do
. g . , 9 174 L, . .
quotidiano que se perspectiva o magico”.”" O proprio poeta afirma em diversas

entrevistas que nunca escreveu um poema em casa; as ruas € os cafés lisboetas teriam

sido sempre os lugares do seu encontro com o Maravilhoso.

Mario Cesariny, “Um navio de espelhos”, in Uma Grande Razdo, ed. cit., pp. 135¢ 136.

19 Cf. Pierre Grimal, “Orfeu”, Diciondrio da Mitologia Grega e Romana, 3* ed., Lisboa, 1999, p. 340.

17 Idem, p. 28.

! Claudio Willer, op. cit., p. 328.

172 Géza Roheim apud Marc Augé, “Magia”, in Ruggiero Romano e Fernando Gil (org.) Enciclopédia
Einaudi, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1994, p. 24.

B3t “Rue”, Dictionnaire du Surréalisme, Jean-Paul Clébert, ed. cit., p. 532.

174 Cf. Joaquim Manuel Magalhdes, “Mério Cesariny”, Os Dois Crepiisculos, Lisboa, A Regra do Jogo,
1981, p. 115.
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No filme “Momentos na Vida do Poeta” (1964), de Carlos Calvet, no qual
Cesariny actua como protagonista, esta questdo da fldnerie surge com bastante
evidéncia. Efectivamente, em diversos momentos do filme, o poeta vagueia pelas ruas
de Lisboa, observando as pessoas e os edificios, alerta para, a qualquer momento, dar
conta de nexos magicos no real. Nos primeiros momentos deste filme, Cesariny
caminha no sentido contrario de todos os outros pedes, motivo pelo qual se destaca. O
passo lento com que se desloca cria, igualmente, notdrio contraste com aqueles. Esta
encenagdo da figura do poeta demonstra, de imediato, o estado contemplativo e
disponivel em que se encontra para a actividade poética. De facto, nos primeiros
minutos do filme, a camara capta um momento em que Cesariny interrompe a sua
passada e observa demoradamanente um edificio que lhe chama atengao, e ¢ muito
relevante a imagem seguinte mostrar o poeta de olhos fechados, na medida em que nos
remete para a questdo do poeta-voyant, que entra em puro estado de inspiragdo. Este
tipo de atitude perante o real &, efectivamente, performativo, na medida em que o poeta,
atingido por um momento epifanico, d4 conta de relagdes que transfiguram por
completo o real quotidiano. E deste estado de disponibilidade para o acaso objectivo e
para a visdo magica do real que, na arte plastica de Cesariny, surgem os objectos

175 . ) , )
> No confronto com o objecto que, subitamente, ¢ magicamente

trouves.
percepcionado, o poeta recebe uma ‘descarga luminosa’, resultante do jogo das forgas
atractivas puras que o poeta detecta no real. E assim que, na poesia de Cesariny, a

cidade surge percepcionada através de versos como os seguintes:

ruas onde o perigo ¢ evidente

bragos verdes de praticas ocultas

cadéaveres a tona de agua

girassois

€ um corpo

um corpo para cortar as lampadas do dia
um corpo para descer uma paisagem de aves
para ir de manha cedo e voltar muito tarde

~ : 176
rodeado de andes ¢ de campos de lilases

()

175 Cf. “Anexos”: figs. 7 e 8, p. 95 deste estudo.
17 Mario Cesariny, “poema podendo servir de posfacio”, Manual de Prestidigita¢do, ed. cit., p. 100.
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Ainda no poema “parada”, assistimos a uma percepcdo transfiguradora do

espago citadino e das entidades que a habitam:

Com um grande termdémetro no chapéu

e um certo ar marcial de género equidistante
todos sairam hoje das suas casas na duna
para a rua a soprar o vento que vem de longe
a certeza que ha-de vir de longe

a formiga que vem de muito muito longe

Os prisioneiros policias dos policias prisioneiros

nas montras nos passeios por baixo dos bancos

passam os pontos escuros para o outro lado

sem esquecer o espelho

sem esquecer o aranhigo meticulosamente pequenino para fazer a
surpresa

sem esquecer a borboleta tonta que sobe no horizonte

da cor do sol

o pescogo da nossa felicidade'”’

A palavra poética assemelha-se ao acto magico, justamente por possuir uma
energia desencadeadora tao poderosa que abre fendas no real e nele se instaura enquanto
parte dele. Ainda no mesmo filme de Carlos Calvet, ¢ interessante reparar no facto de
num momento em que o poeta se encontra a produzir um poema numa maquina de
costura — acto surrealista por exceléncia —''° surgir um individuo que tenta roubar o
poema, sendo impedido pelo poeta. No fim do filme, encontramos este individuo preso
dentro da prépria cidade, separado por grades do poeta, que caminha livre. Ora, esta
situacdo remete para a questdo convocada no poema “fidelidade” sobre o qual
reflectimos anteriormente. O roubo do poema, associado a sua interpretacdo violenta,
simboliza a ndo aceitagdo da realidade poética como uma realidade que se impde ao real

instituido, isto ¢, enquanto dimensdo outra do real. E se o ladrdao do poema se encontra

77 Mério Cesariny, “parada”, Pena Capital, ed. cit., p. 18.

'8 0 simbolo da “méaquina de costura” & tipicamente surrealista ¢ tem origem na célebre frase de
Lautréamont — “la rencontre fortuite sur une table de dissecation d’une machine a coudre et d’un
parapluie!” —, conforme explica Maria de Fatima Marinho. Cf. Maria de Fatima Marinho, op. cit., p. 373.
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preso € porque a gravidade do seu delito se relaciona com o facto de ndo iniciar o seu
préprio caminho de auto-conhecimento através da Poesia. E a este nivel que a
performatividade magica da poesia de Cesariny responde a missdo surrealista de
revolucionar o mundo. Para o poeta surrealista, a poesia ndo se pode separar da vida,
precisamente por aquela ser entendida como um modo de agir sobre o real e sobre si

mesSmo.

Como ¢ sabido, o acaso objectivo ¢ revestido de uma profunda importancia no
Surrealismo, por se entender todo o acaso como algo resultante de uma lei de atracgdo

oculta, que o poeta tem por dever decifrar:

(..)
os amigos que tive as mulheres que assombrei as ruas por onde
passei uma so6 vez
tudo isso vive em mim para uma historia
de sentido ainda oculto

magnifica irreal'”

E esta histéria ‘magnifica’ e ‘irreal’ é o verdadeiro real, que Breton, nos seus
Manifestos Surrealistas, contrapde a nogdo comum de real. E a [ir]real historia do ser-
humano e do mundo que o poeta [re]conhece, através do acto poético, pois, como nos
disse Anténio Maria Lisboa, “[a] Obra Surrealista continua a ser, (...) ndo um arranjo ou
procura estética, ndo um objectivar, ou (...) materializar de emog¢oes puras, mas uma
conquista no dominio do conhecimento e da ac¢do (a nossa re-descoberta, a re-

descoberta do Universo e consequentes afirmagdes)”.'®

17 «“Mario Cesariny, “Autografia”, Pena Capital, ed. cit., p. 37.
180 Anténio Maria Lisboa, “Erro Proprio”, Poesia, ed. cit., p. 47.
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2.4- Poesia e Alquimia

No contexto da aproximacao entre poesia € magia surge uma outra relacdo mais
especifica: a ligagdo entre poesia e alquimia. Entendida enquanto um ramo da magia, a
alquimia aproxima-se mais do estatuto de ciéncia, embora hermética. De facto, esta
ciéncia oculta retune disciplinas como a quimica, a fisica, a astrologia, a arte, a medicina
e a religido, de onde se conclui o mesmo tipo de pensamento sincrético presente na
magia. A semelhanca desta, a alquimia possui ainda poderes transformadores mas que
se centram, particularmente, no seu objectivo de depuracao dos objectos e da alma, com
o intuito de alcancar a verdadeira Sabedoria. Ora, tais especificidades da ciéncia
alquimica relacionam-se com os resultados que os surrealistas pretendiam alcangar

através da poesia, que se prendem com o profundo conhecimento da realidade humana.

No caso de Cesariny, se uma das figuragdes de poeta que surge na sua poesia € a
da sua aproximacado a figura do alquimista, também a sua poesia pode ser entendida a
luz dos processos alquimicos. De facto, o poema “magica”, de Mario Cesariny,
considerado pelo proprio poeta como a chave da sua arte poética, estabelece, nos

seguintes versos, a sua aproximacao a ciéncia alquimica:

E uma edigio reduzida
das aras da historia sagrada
¢ a técnica mais proibida

da magica mais procurada'®’

Como diz Breton no seu Segundo Manifesto do Surrealismo, “as buscas
surrealistas apresentam, com as buscas alquimicas, uma notavel analogia de
objectivo™."®® De facto, se o processo alquimico de transformacio de metais vis em
Ouro simboliza a purificacdo do ser humano, também a linguagem surrealista pretende a
sua maxima libertagdo, no sentido de uma plena consciéncia de si e do Universo.
Sabemos que a alquimia, assim como todas as ciéncias herméticas, se rege pelo

pensamento analogico, que surge, como vimos, definido por Hermes Trismegisto no

célebre documento designado por Tabua Esmeralda:

81 Mario Cesariny, “magica”, Manual de Prestidigitacdo, ed. cit., p. 137.
182 André Breton, op. cit., p. 199.
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E verdade, sem mentira, certo € muito auténtico.

O que esta em baixo € como o0 que estd em cima, € 0 que estad em cima € como o

] . . . Lo 183
que esta em baixo; por estas coisas se fazem os milagres de uma s coisa.

E sabemos também que o grande objectivo surrealista ¢ o de atingir, através da
linguagem poética, o ponto supremo do espirito, em que “a vida e a morte, o real ¢ o
imagindrio, o passado e o futuro, o comunicével e o incomunicavel, o alto e o baixo,
deixam de ser apreendidos contraditoriamente”.'** Este principio analdgico, que se
encontra na definicdo de imagem poética reverdiana, foi o que todo o Surrealismo
tentou alcancar através de técnicas de escrita que permitissem libertar o pensamento e,
consequentemente, libertassem também a linguagem de quaisquer constrangimentos
racionais. Tornaram-se célebres, entre os surrealistas, os exercicios de escrita
automatica e certos jogos linguisticos, como o cadaver esquisito € o L un dans [’autre,
titulo sugestivo (“um no outro”) no contexto de uma aproximagdo da poesia surrealista
ao mundo alquimico. Com efeito, a esséncia deste jogo ¢ seleccionar, num grupo de
pessoas, uma pessoa que escolhe secretamente um objecto. O grupo, desconhecendo
essa escolha, atribui-lhe um outro objecto. O exercicio consiste em que a pessoa
seleccionada se descreva conforme o objecto escolhido pelo grupo, apresentando,
porém, particularidades que permitam que, a imagem do objecto escolhido pelo grupo,
seja sobreposta a imagem que previamente tinha escolhido."® O discurso produzido

apresenta articulagdes inesperadamente sugestivas.

Como vimos anteriormente, tais técnicas de escrita eram parte do processo de
despersonalizacdo do poeta que, para se tornar vidente, necessitava alcancar uma
liberdade de pensamento que permitisse estabelecer nexos ocultos entre as coisas. Mas,
assim como o poeta passa por uma destrui¢do do Si em func¢do de uma forma mais
intensa de ser, também as palavras que constituem a linguagem comum serdo
submetidas a um processo de iniciagdo que as transformara numa linguagem outra. Ora,
este processo da-se no proprio seio do poema, onde, combinadas de forma totalmente
livre no que diz respeito as regras linguisticas, os signos perdem toda a sua referéncia

habitual, isto é, submetem-se a uma morte da sua identidade prévia.

183 «A T4bua Esmeralda de Hermes Trismegisto”, in Victor Zalbidea, Victoria Paniagua, Elena Fernandez
de Cerro e Casto de Amo (org.) Alquimia e Ocultismo, ed. cit., p. 23.

'8 André Breton, op. cit., p. 152.

185 Cf. Maria Lucia Dal Farra, op. cit., pp. 742 e 742.
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O poema “ditirambo”, sobre o qual ja reflectimos, pode ser lido agora sob esta
perspectiva.'®® Neste poema, a linguagem comum surge desagregada através do
tratamento a que os signos sdo submetidos. De facto, descontextualizados do seu
significado normal, estes signos iniciam-se num processo de purificagdo, o qual ¢ o
primeiro requisito de qualquer processo alquimico. Segundo um dos mais importantes
textos sobre alquimia, “As Doze Chaves da Filosofia”, da autoria do famoso alquimista
Basilio Valentim, a primeira chave para aceder a arte alquimica ¢, precisamente, a

purificacao da matéria:

Tens que saber, meu amigo, que todos os corpos imundos e leprosos sdo
improprios para a nossa obra, pois a sua lepra e impureza ndo s6 ndo podem produzir algo

de bom como também impedem que o que € limpo possa engendrar.

(...) Tal como o médico que purga as entranhas e limpa as sujeiras por meio dos
medicamentos, do mesmo modo os nossos corpos devem ser purgados e limpos de todas

as impurezas a fim de que, na nossa geragdo, o que é perfeito possa produzir operagdes

perfeitas (...)"."*

Esta primeira fase do processo alquimico corresponde ao solve do solve et
coagula. Efectivamente, os corpos a serem transmutados, neste caso, as palavras,
entram em dissolugdo através do choque com os outros signos do poema. Tal dissolucao
corresponde a morte em vida tipica de qualquer processo iniciatico, de modo a poder
dar-se um total renascimento. Ainda segundo Basilio Valentim, a quarta chave do seu

texto aponta, justamente, para esta realidade:

Toda a carne nascida da terra sera dissolvida e voltara a (ser) terra; (...)

No dia do Juizo o mundo sera julgado pelo fogo e o que foi feito do nada sera
reduzido a cinzas pelo fogo. Desta cinza nascerd uma Fénix, pois nela esta escondido o
verdadeiro tartaro que, uma vez dissolvido, serve para abrir as fechaduras mais fortes do

palacio real.

Depois da queima geral, far-se-4 uma nova terra, novos céus e um homem novo,
muito mais espléndido e glorioso do que era quando vivia no primeiro mundo, porque

sera clarificado.'®®

186 Cf. supra, p. 64.

187 Basilio Valentim, “As Doze Chaves da Filosofia”, in Victor Zalbideia, Victoria Paniagua, Elena
Fernandez de Cerro ¢ Casto del Amo (org.) Alquimia e Ocultismo, ed. cit., p. 123.

'8 Idem, p. 129.
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Efectivamente, se o metal vil ¢ dissolvido através do poder do fogo de forma a
tornar-se matéria nova, também a linguagem ¢ desintegrada e posta em total liberdade
para que a palavras, como diz Maria Lucia Dal Farra, fiquem “a mercé de suas proprias
decisOes, aptas a discordarem entre si, reagrupando-se segundo “afinidades secretas”
oferecidas pelo elo que o pensamento analdgico traga, nutrindo-se das migalhas do
significado persistentes ainda no significante e no seu lastro fonético significador —
apenas para elaborar um novo sentido ¢ uma realidade outra: ¢ o estagio “coagula” da
operagdo alquimica™.'™ A fase coagula do processo alquimico corresponde a ultima
fase, onde a matéria dissolvida volta a ganhar forma, passando do estado liquido a
solido:

Digo-te pois que deixes secar a terra dissolvida no seu proprio humor, por meio

do fogo devidamente aplicado e, ao ser seca ao ar, dar-lhe-4 nova vida. Esta vida

insuflada sera uma matéria que, em recta justica, tem de ser chamada a Grande Pedra dos

Filésofos e que, como um espirito, penetra nos corpos humanos e metalicos, é o remédio

geral para todas as doencgas pois repele o nocivo e conserva o util e d a todas as coisas o

190
seu ser completo”.

No poema “ditirambo”, o tratamento linguistico a que sdo submetidos os signos
assemelha-se perfeitamente a este processo. De facto, estas palavras obtidas
poeticamente viram dissolvidos os seus significados prévios, que remetiam para algo
que lhes era externo, para renascerem sob uma espessura que se impde enquanto
dimensdo enigmatica do real. E como se, abolidas as fronteiras impostas pela
racionalidade, as palavras se pudessem desejar e atrair afectivamente, anulando, através
do jogo erdtico em que se envolvem, todos os contrarios, criando uma nova realidade.
Esta nova realidade que surge da fusdo de contrarios ¢ a Opus Magnum alquimica. A
terceira imagem que brota do choque da aproximagdo fortuita de duas imagens
corresponde a ‘quintesséncia’ que se busca nas operagdes alquimicas e que corresponde

ao nascimento do ‘andrégino primordial’:

A natureza criou primeiro um so6 espirito corporal, que ¢ comum e esta oculto,
que ¢ um balsamo precioso da vida e que conserva o que é puro ¢ bom e destr6i o impuro
e maligno. Este espirito ¢ o fim e o principio de todas as criaturas; triplo em substancia, ja
que ¢ feito de sal, enxofre ¢ mercurio ou agua pura. Do alto coagula, une e rega todos

estes lugares baixos, por meio de um seco e untoso e humido. Fica, assim, pronto a

'% Maria Lucia Dal Farra, op. cit., p. 748.
10 Cf. Basilio Valentim, op. cit., pp. 144 ¢ 145.
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receber qualquer forma e figura. Somente a Arte, ¢ com a ajuda da natureza, pode torna-lo
visivel aos nossos olhos. Oculta no seu ventre uma forga e virtude infinitas, pois ¢ algo
que esta cheio das propriedades do Céu e da Terra. E hermafrodita e faz crescer todas as

coisas, misturando-se com elas, porque tem encerradas em si todas as sementes do globo

. 191
etereo.

Este espirito hermético, que corresponde a mais plena ligagdo do ser humano ao

cosmos, surge evidenciado no poema “inscri¢des inscriptions” de Méario Cesariny:

I am eu sou the first a primeira and the last e a tltima

I am eu sou the honored one a venerada and the scarned one ¢ a
execrada

I am eu sou the whore a puta and the holy one e a santa

I am eu sou the wife a mulher and the virgin e a menina

I am eu sou the mother a mae and the daughter e a filha

I am eu sou the members o cld of my mother de minha mae

Eu sou I am the barren a estéril

and many e muitos are her sons sdo os seus filhos

I am eu sou she whose wedding aquela cuja boda is great ¢ grande

and I have not taken e ndo aceitou a husband marido

I am eu sou the bride a noiva and the bridegroom e o noivo

and it is my husband ¢ meu marido who begot me é quem me
gerou

I am eu sou the mother a mae of my father de meu pai

and the sister e a irma of my husband de meu marido

and he is e ele ¢ my offspring a minha descendéncia.'®?

1 Cf. Venceslau Lavinio de Moravia, “Tratado do Céu Terrestre de Venceslau Lavinio de Moravia”, in
Victor Zalbidea, Victoria Paniagua, Elena Fernandez de Cerro e Casto de Amo (org.) Alquimia e
Ocultismo, ed. cit., p. 114.

192 Mario Cesariny, “inscri¢des inscriptions”, Pena Capital, ed. cit., p. 221.
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De facto, este poema surge ainda, sob a forma de carta, numa obra em prosa de
Mario Cesariny, Titania — que ¢ publicada, juntamente com a obra poética 4 Cidade
Queimada, em 1977 — e refere-se a Titania, um ser que nasceu duplamente, primeiro
enquanto um ser do sexo feminino e depois enquanto um ser do sexo masculino,
assumindo as caracteristicas da ‘Crianca Hermética’ que a alquimia busca nas suas
operacdes. Nesta obra, este poema seria uma carta assinada por Titania que, através
destas palavras, explica a sua natureza. A propria linguagem usada assenta igualmente
numa duplicidade decorrente da conciliagdo da versao portuguesa e da versao inglesa da
mesma mensagem. Também a obra de Cesariny, entendendo pintura e poesia como “um

todo absoluto”!®?

, pode ser interpretada sob a perspectiva alquimica, como a Grande
Obra, que funde hermeticamente as duas artes outrora separadas. Alids como argumenta
Lima de Freitas, “o pintor trabalha e tece o seu casulo sobre a tela, a fim de ocultar a
transparéncia, de a tornar baga, solida, objecto-objeccdo, parecida com as palavras de
uso comum. Com esse «regresso» Cesariny completa o circuito, desfazendo como
pintor o que faz como poeta, contrapondo o coagula petrificante ao trabalho alquimico

do solve poético.”*

Mas, retomando o caso da poesia, assim como no processo alquimico a obtengao
do Ouro esta simbolicamente relacionada com uma purificacdo espiritual e com a
obtencdo deste ser primordial, também a transformacdo poética da linguagem se
encontra relacionada com a busca da identidade pura do poeta. Se, por um lado, o poeta
surrealista desencadeia um processo de despersonalizacdo para aceder a um estado de
vidéncia que lhe permite estabelecer nexos semanticos nunca antes apreendidos, por
outro lado, a liberdade que as palavras adquirem no processo de atraccdo de sentido
permitido pela analogia magica, permite, como salienta Maria Lucia Dal Farra, a
convicgdo rimbaldiana de que “as palavras me pensam”, momento em que a poesia cria

o poeta.'” E neste momento que aquele que vive em poesia pode afirmar:

Sou um homem
um poeta
uma maquina de passar vidro colorido

um copo uma pedra

193 Cf. Jodo Lima Pinharanda, op. cit., p. 11.
1% Lima de Freitas, “Mario Cesariny, Pintor”, Mario Cesariny, Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, p. 268.
15 Maria Lucia Dal Farra, op. cit., p. 748.
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uma pedra configurada
um avido que sobe levando-te nos seus bragos

que atravessam agora o ultimo glaciar da terra

(.”)196

Com efeito, o poeta surrealista s6 se pode afirmar enquanto poeta pelo facto de
viver e agir poeticamente, ndo se confinando apenas a uma posi¢do de escrita. A
dimensao performativa da linguagem poética surrealista deriva da nog¢ao de acto poético
enquanto meio de intervencdo na realidade vivencial, pelo que texto e extratexto
caminham sempre entrelagados. Assim, no caso de Cesariny o titulo “autografia”
reveste-se de alguma complexidade, na medida em que este sujeito poético, que se
apresenta textualmente como poeta, mantém sempre uma relagao de identificagdo com o
autor empirico Mario Cesariny. Alids, ndo deixa de ser curioso notar, a este nivel, que o
verso “[sou] uma maquina de passar vidro colorido” nos lembra o acto performativo em
que se envolveram Cesariny e outras figuras do Surrealismo nacional na 1* Exposicao
do Surrealismo, onde atiraram vidros para o chio, espalhando tinta por cima."”’’ E
devido a este constante jogo que ha em Cesariny entre o acto de escrita e tudo o que lhe

sai dos limites que podemos aceitar que a poesia age sobre o poeta.

1% Mario Cesariny, “autografia”, op. cit., p. 36.
7 Cf. nota 88.
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Conclusao

O Poeta & a Poesia

Ao estudar a obra de Cesariny a partir da relacdo que a sua poesia surrealista
mantém com a magia, torna-se 0bvia uma questao central quer na poética cesariniana,
quer em todo o Surrealismo: a impossibilidade de dissociar o poeta da sua poesia. De
facto, a relag@o que a poesia surrealista de Cesariny mantém com a magia contribui para
certas figuracdes de poeta que o projectam enquanto agente, bem como um
entendimento da poesia enquanto acto. Esta dimensdo performativa do poeta e do acto
poético sugere, desde logo, uma nogao de poesia que ndo se confina a uma textualidade.
E em Cesariny esta relagdo torna-se complexa, na medida em que o autor empirico,
através da encenagdo que faz de si proprio, corrobora tal figuragdo de poeta projectada
pelos seus poemas, apresentando-se como alguém que, efectivamente, vive em poesia.
Este jogo entre as nogdes de autor textual e autor empirico, que se torna evidente
quando reflectimos sobre a poesia surrealista de Cesariny, nomeadamente em relagdo

com a pratica da magia, confirma, na sua poesia, a associa¢ao entre poesia e vida.

A ndo confina¢ao do acto poético ao poema, na medida em que a nogdo de
poesia estd mais para um modo de viver do que para um movimento estético-literario, e
que em Cesariny releva do facto de este procurar o vislumbre poético noutros dominios
artisticos, como ¢ o caso da pintura e da performance, contribui em muito para que nao
possamos por o poeta entre parénteses a favor de uma fic¢ao textual. De facto, mesmo
que nos reportemos apenas a poesia, a propria composi¢cdo poética que se baseia no
processo da flanerie e da disponibilidade para o acaso objectivo sugere um poeta que,

no seu dia-dia, vive poeticamente, € que, por isso, nunca pode ser afastado do poema.

Esta relagdo agente-acto que se d& na poesia surrealista de Mario Cesariny
aproxima-se das praticas magicas, xamanicas e alquimicas, precisamente pela profunda
crenga na transformacao do ser humano e do mundo através das suas palavras e acgoes.
Vimos que, nestas praticas, o objecto de transformacdo nunca se dissocia do agente
transformador, o qual se submete a um processo semelhante no proprio acto de
transfiguragdo de determinado objecto. E ¢ esta intima relacdo de reciprocidade entre
agente e objecto que leva Breton a afirmar no seu Primeiro Manifesto do Surrealismo

que “[o] surrealismo nao permite aos que se lhe dedicam que o abandonem quando lhes
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apetece”. 198

De facto, a pratica da poesia surrealista, enquanto um modo de vida e de
intervengdo sobre o real a um nivel profundo, implica um processo de transformagao do
poeta, que passa por uma despersonalizagdo/recusa da identidade social, de modo a
destruir as barreiras impostas por uma racionalidade que mantém velada a dimensao
maravilhosa e magica do real. Superadas estas barreiras, o pensamento poético, que
surge por oposi¢ao ao pensamento racional, “incide sobre a descoberta do elemento que
permite ao sujeito organizar-se de maneira a se integrar totalmente no objecto que o
reclama (...)”.""" Assim, a recusa do nome proprio bem como do nome de familia
explicita na poesia de Cesariny remete, desde logo, para uma articulagdo da
despersonalizagdo com um profundo envolvimento com o real, o qual, no contexto

surrealista, passa sempre pela linguagem, meio de comunicagdo humana por

exceléncia.””

Neste processo de despersonalizagao atinge-se um estado de vidéncia que faz do
poeta um meio condutor — um médium — de um pensamento convertido em linguagem
totalmente livre de quaisquer restricdes racionais. Percebemos, entdo, que a poesia
surrealista depende sempre da disponibilidade do poeta para receber uma linguagem que
se lhe revela enquanto Visao, mas também percebemos que so6 através do acto poético e
do uso surrealista da linguagem ¢ que o poeta se dissocia do ser humano comum e se
torna Voyant. E neste momento que podemos dizer que, na poesia surrealista de
Cesariny, poesia e poeta surgem sempre magneticamente ligados, devido a dimensao
performativa que aproxima o acto poético surrealista do acto magico. E € neste sentido
que Antonio Ramos Rosa nos diz que “[e]screver para Cesariny € estar corporalmente
presente no universo”.?”' Efectivamente, a dimensio performativa do acto poético

atribui a palavra escrita poderes que, de tdo fortes, extravasam o poema e actuam no

real, dai que seja impossivel dissociar o plano da escrita do plano da vida.

Mirio Cesariny surge assim como um Mago, cuja Visdo transfiguradora actua
sobre o real que reconheciamos para nele nos revelar a sua dimensao de Maravilhoso e
de Mistério, crendo na palavra poética como um dos mais eficazes meios para lhes
aceder. Quando falamos em Cesariny, falamos portanto de um Poeta Forte, que atribui a

palavra o seu poder primordial de designar in praesentia, nao se rendendo nunca a

1% André Breton, op. cit., p. 57.

19 Cf. Ernesto Sampaio, op. cit, p. 68.
200 Cf. André Breton,

1 Anténio Ramos Rosa, op. cit., p. 31.
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fractura introduzida pela Razdo no processo de significacdo. Através da sua Visdo
magica, Cesariny revela-nos o mundo magico que ja ndo conseguimos perceber
sozinhos, e através da linguagem magica — a linguagem poética surrealista — Cesariny
abandona qualquer identidade que lhe quisessem fixar, para se assumir enquanto Poeta.
Assim, devemos entender o seu processo de escrita como o proprio Cesariny propde —
enquanto “autografia”. O poeta vive poeticamente, transformando-se pela escrita devido
ao seu poder performativo. Unindo o sonho a vida através da escrita, o Poeta acorda. E

espera, ainda, por nos, e que acordemos.
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s/ titulo, n/d
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2. Naniora — uma e duas, 1960
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3. Este ¢ o meu testamento de Poeta, 1994
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4. Ao Poeta dos Astros...Antéonio Maria Lisboa, 1960
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5. O Poeta em 1958 ou Porque motivo Picasso ndo quer voltar a Espanha?, 1969
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6. O Mago, 1969

94



7. s/ titulo, n/d
8. s/ titulo, 1973
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