COLOQUIO/Letras

ISSN: 0010-1451 - Pagina principal / Homepage: https://coloquio.gulbenkian.pt

O modernismo portugués e a plataforma de encontro entre
passado e futuro

Tania Martuscelli

Para citar este documento / To cite this document:

Tania Martuscelli, "O modernismo portugués e a plataforma de encontro entre passado e
futuro", Coléquio/Letras, n.° 179, Jan. 2012, p. 115-126.

EDICAO E PROPRIEDADE

> FUNDACAO
=0 CALOUSTE GULBENKIAN



O modernismo portugués e a «plataforma
de encontro entre o passado e o futuro»

TANIA MARTUSCELLI

EM 1915, ANO EM QUE SE PUBLICARAM os dois primeiros niimeros de
Orpheu, pairava sobre a mente portuguesa um pessimismo decorrente tanto
da consciencializagdo de uma antiga monarquia de poder «ficticio» como de
uma Republica nova e fragil, recentemente instaurada e ainda ameagada por
golpes militares e incursdes monarquicas. Esta «estrutura de panico>, para
utilizar a expressdo de Eduardo Lourenco, teve inicio no século x1x, quando
de uma crise histérica agravada pelo Ultimatum inglés. Tal estrutura refletiu-
-se na literatura de forma a dar um carater tragico ao Decadentismo e ao
pds-Simbolismo, acentuando assim a tendéncia para um esoterismo no qual o
sonho e a evasdo eram caracteristicos. Para Lourenco, «Este ouro e este impé-
rio, com simbolisticas maitisculas, atravessarao o nosso percurso nacionalista-
-simbolista de fins de século e chegardo intactos para sofrer as suas supremas
metamorfoses narcisistas e misticas a S4-Carneiro e Fernando Pessoa> .
Note-se que o modus vivendi pessimista nao culminou diretamente no
grupo de Orpheu. Ainda em 1912, a Aguia e o movimento saudosista, com a
proposta de fazer «renascer» Portugal a partir de uma arte de carater neor-
romantico, celebrizada por Pascoaes, cuja «saudade, com a sua face de desejo
e esperanga, ¢ ja a sombra do Encoberto amanhecida, dissipando o nevoeiro
da lengendéria manha»? marcou um momento de passagem — e porque nao
uma plataforma? — do que foi o p6s-Simbolismo ou Decadentismo portugués
para um Modernismo. A sensa¢ao de impoténcia ou de inércia transfigurou-se
em atividade criativa em 1912, para em 1915, ou ainda mais fortemente em
1917, com o Futurismo, abrir caminho aos ataques, como que de uma tropa de
choque, ou de um movimento de vanguarda propriamente dito. Passados mais
ou menos trinta anos, oficializaram-se os grupos surrealistas (pois eram dois
em Portugal), assumindo ou reassumindo a (van)guarda, e consequentemente
funcionando como plataforma mais uma vez. José-Augusto Franca afirma:
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O movimento surrealista definiu-se, historicamente, como uma espécie de
charneira entre um periodo atemporal e um novo periodo em que um novo sis-
tema poético, o abstraccionismo, garantira rela¢oes directas com a actualidade
europeia. No Surrealismo tem de se ver, entdo, a revelacao da necessidade de
uma nova situagao socioldgica da arte nacional e uma proposta polémica para
a sua defini¢do, através de uma nova consciéncia estética. Nisso ele tem grande
importincia histérica — porque sem ele a marcha da arte portuguesa teria sido
diferente, de eventos e de ritmos.’

E curioso notar que a questio do que tem vindo a ser anotado como «pla-
taforma> passa nao s pela via da tradigao da estética literaria em Portugal,
como também por uma via socioldgica, além do problema da internacionali-
zagao — ou do cosmopolitismo — de cada estética.

A partir do segundo niimero da revista, os artistas de Orpheu comegaram
a divulgar o Futurismo (mas nao somente) como forma de expressao artistica,
inaugurando uma literatura com foros de vanguarda. Apoiada num movi-
mento internacional que nio foi menos «barulhento> no resto da Europa, e
que se destacou por se declarar avesso a arte do passado, a geragdo de Orpheu
impds-se em Portugal, segundo Melo e Castro, como «uma plataforma de
encontro entre o passado e o futuro>, ja que, continua o critico, «entre os seus
organizadores e participantes as posi¢oes estéticas pos-simbolistas coexistiam
com a preocupagio de busca de novas formas de praticar a poesia, de a comu-
nicar e de a fazer actuante na cultura do tempo, nosso e europeu»*.

Melo e Castro refere-se, certamente, a coexisténcia da estética futurista
cujos manifestos engataram a marcha revolucionaria em Portugal, outros
«ismos> ja consagrados além daqueles criados por Fernando Pessoa quando
da transi¢io Aguia — Orpheu. Mencione-se o Patlismo, marcadamente de
raizes decadentistas; o interseccionismo, que «pretende expressar pelo verbo
uma multiplicidade de sensa¢des — ainda que sé imaginarias — trazendo
simultaneamente ao campo da consciéncia espacos, tempos e realidades nao
simultaneas>»>, e o Sensacionismo, que se aproxima tanto de um Futurismo
(ou «quasi-futurismo>, como afirmaria Pessoa, pois este tinha certa aversao
a tal vanguarda: «sou autenticamente futurista no sentido de deixar tudo
para amanhi» )%, como de um Simbolismo abolindo, segundo informa Nuno
Judice, «as fronteiras do tempo e do espago>, traduzindo um «continuo
fluir da realidade [que] exige metaforas dinadmicas ligadas a uma sensagao
individual de percep¢ao do mundo»” e ainda contribuindo para a «diluigio
do verso e, por prolongamento, do texto>, na opiniao de Ana Hatherly®.

Mario Cesariny, surrealista, confirma a hipétese de coexisténcia estética
ou de hibridismo quando afirma o seguinte: «Das duas tltimas décadas do
século passado as duas primeiras décadas do nosso século, toda uma pléiade
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de escritores poderia ser reclamada pelo surrealismo portugués como guarda-
-avangada do movimento que entre nds s6 em 1947 se consciencializou.»”

Além disso, o autor de As Mdos na Agua a Cabega no Mar acredita que
a adesdo de Orpheu ao Futurismo foi uma «consequéncia histdrica e geogra-
fica>, de maneira que, «se o movimento dada tivesse antecipado de alguns
anos o seu aparecimento em Zurique, teria conhecido, suponho, entre os poe-
tas e os pintores do Orpheu, um favor bem maior e mais continuado do que o
que pode merecer-lhes o futurismo>'°. Esta afirmagio permite compreender
a sequéncia histérico-literaria a que se estd referindo em Portugal, de forma
que o Surrealismo ali assimile ndo somente uma doutrina francesa, como
também toda a polifonia de outros «ismos> nacionais, publicos e privados.
Pense-se, como exemplos, no Dimensionismo francés, cujo manifesto traz
a assinatura de Ant6nio Pedro, entre outros reconhecidos artistas europeus,
ou no Sobreporismo, criado por Mario-Henrique Leiria, e adotado por ele
mesmo'’. Os surrealistas admitiam ainda, segundo nos conta Cesariny, a
influéncia do simbolista Camilo Pessanha, de Guerra Junqueiro, Gomes Leal
e Raul Brandao, do realismo poético de Cesario Verde, de Teixeira de Pascoaes
e Florbela Espanca, dos modernistas Sa-Carneiro, Fernando Pessoa e Almada
Negreiros, etc.'”.

A «tradi¢ao» da geragdo do Orpheu mostra-se subversiva e com uma
existéncia que de certa maneira se repete no movimento surrealista em
Portugal. E inevitavel dizer que os artistas causaram polémica com uma lin-
guagem poética e estilistica revolucionaria, declaradamente avessa a sociedade
burguesa, o que foi acentuado em 1917 quando da conferéncia e consequente
publica¢do de Portugal Futurista. A primeira «manifestacdo» dos futuristas
portugueses teve lugar no dia 14 de abril de 1917, no Teatro Republica, em
Lisboa, onde Almada Negreiros leu o «Ultimatum Futurista as Geragdes
Portuguesas do Século XX, o «Manifesto Futurista da Luxtiria>», de Mme.
de Saint-Point, e «O Music-Hall>, de Marinetti. Pode-se imaginar a reagdo da
plateia pelo artigo publicado n’4 Capital, «O Elogio da Loucura>: «[houve]
a leitura de um nimero de frases, mais ou menos desconexas sobre a guerra,
sobre a politica, sobre a decadéncia da raga, etc. [...] Decididamente, a pro-
gressao de malucos cresce de forma assustadora!»'* E, ainda, por aquilo que o
proprio Almada Negreiros escreveu em Portugal Futurista, em maio de 1917:
«Consegui, inspirado na revelagao de Marinetti e apoiado no genial opti-
mismo da minha juventude, transpor essa bitola de insipidez em que se gasta
Lisboa inteira, e atingir ante a curiosidade da plateia a expressao da intensidade
da vida moderna, sem duvida de todas as revelagdes a que é mais distante de
Portugal »'*

Além disso, os artistas acrescentavam aos seus textos uma qualidade
plastica, como informa Fernando Cabral Martins'®, de modo a ultrapassar

117



os limites entre poesia e pintura, a exemplo de um Apollinaire, que, também
em 1917, publicou Calligrammes, e ainda usaram e abusaram de maitsculas,
pontos de exclamagio e de outros sinais graficos, heranga de Mallarmé e do
seu Un Coup de dés.

Contudo, Maria de Fatima Marinho, autora de O Surrealismo em Portugal,
dedica-se a discutir esta questao de um modo um tanto desaprovador. Ma-
rinho argumenta que, apesar das afirmagées de H. Howens Post — «Mario
de Sa-Carneiro [é] um dos primeiros surrealistas portugueses juntamente
com o seu amigo Fernando Pessoa. Em Portugal, o Surrealismo chama-se
‘Modernismo’>*¢ — e de Antonio Tabucchi, que na Parola interdetta considera
Pessoa «surrealista na heteronimia, na fenomenologia e no ocultismo» — «o
sonho do autor de Mensagem estd muito mais na linha de um Pascoaes ou de
um Raul Brandao do que na do autor de Nadja; se interessar-se por fenémenos
de ocultismo é ser-se surrealista, entao todos os ocultistas o sdo (desde a Idade
Meédia), o que é um perfeito absurdo>"".

A autora admite, entretanto, que alguns textos pessoanos possuem temas
que sdo explorados no Surrealismo, mas insiste que a sua relagdo com o que
¢ da ordem estética decadentista, de um Teixeira de Pascoaes, de um Raul
Brandao, ¢ ainda mais forte. No Livro do Desassossego, por exemplo, Marinho
nota que:

O sonho ¢, sem divida, uma constante [...]. Mas [...] é o sonho que faz
esquecer a angustia da existéncia, que, de certa forma, se opde a esta, apesar de
podermos deparar com frases deste tipo: «N4o sei se ndo sonho quando vivo, se
ndo vivo quando sonho, ou se o sonho e a vida ndo sio em mim coisas mixtas,
interseccionadas, de que meu ser consciente se forma por interpenetragio>. Em
Pessoa, o sonho tem muito mais ligagdo com as concep¢des de Gérard de Nerval,
Edgar Poe, Pascoaes ou Raul Branddo do que com as de Breton ou Eluard.'

Ainda segundo Marinho, a presen¢a no Livro do Desassossego de um dia-
logo «completamente ilégico e incoerente>» e de «imagens estranhas, apa-
rentemente inadequadas [como] ‘a minha victoria falhou sem um bule sequer
nem um gato antiqiiissimo’ [...] deverdo ser tomadas como coincidéncias>."”

Tal questionamento tem fundamento sobretudo se se considera a afir-
magao de Mario Cesariny, sublinhada por Anténio Candido Franco no seu
recente livro Teixeira de Pascoaes nas Palavras do Surrealismo em Portugués:
«Teixeira de Pascoaes, poeta bem mais importante, quanto a nds, do que
Fernando Pessoa.»>° Contudo, nao deixa de ser instigante o facto de Marinho
relegar para o plano das «coincidéncias» a aproximagao que tantos criticos
fazem entre Pessoa e os surrealistas. Pessoa e os Surrealistas ¢, inclusive, titulo
de um interessante trabalho de Fernando J. B. Martinho®.
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Os textos modernistas de cardter surrealista que os criticos mais
comunmente apontam sao: «Principio>», «Manucure>» e «Apoteose>, de
Mario de Sa-Carneiro; «A Very Original Dinner>, de Alexander Search,
o «Ultimatum» e grande parte dos poemas de Alvaro de Campos, como
«Ode Triunfal», «Ode Maritima» e «Opiario», excetuando-se aqueles
nitidamente subjetivistas e de introspegio; « A Cena do Odio>, Manifesto Anti-
-Dantas, «Mima-Fataxa>, «Ultimatum Futurista as Geragoes Portuguesas do
Século XX» e «A Engomadeira>» de Almada Negreiros®. Luciana Stegagno
Picchio sublinha o carater fundador do papel que Fernando Pessoa teve na
vanguarda portuguesa, ainda na mesma linha histérico-social e de internacio-
nalizagdo referida anteriormente:

On ne pourrait parler du xx¢ siécle et de I'avant-garde, de toute l'avant-
-garde, sans mentionner Pessoa, car plus que quiconque, il porte les stigmates
du siecle. Non seulement parce quautour de lui, moteur et promoteur d’'une
avant-garde historique qui culmine en 1915, année de la publication de I'Orpheu,
gravitent tous les principaux artisans d’'une européisation inédite et tourmentée
du Portugal. Mais parce que Pessoa s’institue, ces mémes années, en créateur
et inventeur d’avant-gardes en multipliant & c6té de l'orphisme, du futurisme,
du cubisme et du surréalisme de Iécriture automatique, des mouvements qui
naissent de lui ou d’une de ses formules poétiques originales, tels le paulisme, le
sensationnisme, I'interseccionisme.

Ha ainda alguns textos dos modernistas citados por Mario Cesariny,
Joao Gaspar Simoes e Fernando Cabral Martins que merecem atengio, justa-
mente por ndo serem referidos com tanta frequéncia. Cesariny anota o poema
«Rodopio> de Mario de Sa-Carneiro como referéncia na poética surrealista,
afirmando o seguinte em «Para Uma Cronologia do Surrealismo Portugués>,
capitulo de As Mdos na Agua a Cabega no Mar: «O que saudamos [os surrea-
listas] em Mario de Sa-Carneiro nao é,de modo algum, a ‘dispersao do ser’[...],
mas sim a recusa de ser, este, aquele, aquilo, isto, ou aqueloutro (‘eu ndo sou eu
nem [sou] o outro), diz o poeta) que leva a descoberta de associagdes cinéticas
tao prodigiosas como as do poema ‘Rodopio’»**

S4-Carneiro nitidamente bebe na fonte simbolista quando compde o
poema referido por Cesariny, ao utilizar imagens que sugerem o retorno ao
que ¢ da ordem do lenddrio ou medievo, como «castelos>, «Altas torres de
marfim>, «langas e mastros», «Luas d’'oiro>, «Rainhas», etc. O que chama
a aten¢ao do leitor é o trabalho com a linguagem objetiva no poema. O texto
desenvolve-se a partir de imagens que surgem de modo a parecerem «anima-
das>», em movimento, em oposi¢do a sua qualidade natural de «inanimadas>,
estaticas. Note-se, por exemplo, que «Milagres, uivos, castelos, / Forcas de luz,
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pesadelos, / Altas torres de marfim> sdo os sujeitos que «Volteiam>, «em
rodopio, em novelos», o poeta®:

Volteiam dentro de mim,
Em rodopio, em novelos,
Milagres, uivos, castelos,
Forcas de luz, pesadelos,
Altas torres de marfim.

Do mesmo modo, o poeta utiliza modificantes inusitados, como «héli-

ces, rastros» que «ascendem>» e «armadas de cor» que «zebram-se», além

de «garras, manchas, lagos» que «chovem>» ou «aspas com vozes» que

«virgulam-se>:

Ascendem hélices, rastros...
Mais longe coam-me sOis;
Ha promontoérios, fardis,
Upam-se estatuas d’herois,
Ondeiam langas e mastros

Zebram-se armadas de cor,
Singram cortejos de luz,
Ruem-se bragos de cruz,

E um espelho reproduz,

Em treva, todo o esplendor...
[...]

Virgulam-se aspas com vozes,
Letras de fogo e punhais;

H4 missas e bacanais,
Execugoes capitais,
Regressos, apoteoses.

E na pentltima estrofe que o eu-lirico «reaparece>, no meio de todas as

imagens enumeradas, causando no leitor a impressao de sonho:
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Ha vislumbres de nio-ser,
Rangem, de vago, neblinas;
Fulcram-se pogos e minas,
Meandros, pauis, ravinas

Que nao ouso percorrer...



Este ultimo verso muda o tom do poema, de forma que sugere a presenca
do sujeito nesse outro mundo que lhe é desconhecido. A tltima estrofe parece
assim ser a tomada de consciéncia de que o poeta também participa nesse uni-
verso, mesmo que de forma «passiva>, tal como o papel do poeta surrealista
diante das imagens oniricas que lhe vém ao papel num exercicio de escrita
automatica, ou ainda, de «abandono vigiado>, como lhe chamou Alexandre
O’Neill. Conclui Sa-Carneiro:

H4 vécuos, ha bolhas d’ar,
Perfumes de longes ilhas,
Amarras, lemes e quilhas —
Tantas, tantas maravilhas

Que se ndo podem sonhar!...

O poeta permite ainda a relagido com o visionario rimbaudiano, de modo
que toma dos objetos do mundo o impulso para ver uma realidade outra,
proxima do sonho talvez, apesar de ndo se poder sonhé-la. Ao que parece, o
«pensamento poético> toma proporgdes tais que se pode verificar um quase
desaparecimento do sujeito no poema, construido e desenvolvido pelas ima-
gens que se acarretam — ou se enumeram — por «associagoes cinéticas>,
utilizando o termo de Cesariny.

Se a hipétese de que o poema de Sa-Carneiro influencia os surrealistas
portugueses for levada por diante (ou ainda, para tras), pode-se comprovar,
uma vez mais, a presen¢a do Simbolismo também no Surrealismo. Nao
propriamente a proposta simbolista, mas a postura do poeta simbolista, que
funciona «em conluio» com as imagens.

Ainda nesta via daquilo a que chamo «linhagem do surrealismo portu-
gués», Jodo Gaspar Simdes, em «O Movimento Surrealista>» (1947), afirma
que Fernando Pessoa, assinando C[oelho] Pacheco, adivinbha o surrealismo
bretoniano no poema «Para além doutro Oceano>. Deve-se notar que o
equivoco ou o mistério em torno de Coelho Pacheco — até entdo o «proto-
-Caeiro-Campos>», como definiu Maria Aliete Galhoz na edi¢do da Obra
Poética de Fernando Pessoa publicada no Brasil, em 1960, pela Aguilar®® —
somente foi desvendado em 2011. Teresa Rita Lopes, no artigo «O Seu a Seu
Dono>, publicado em Modernista — Revista do Instituto de Estudos sobre o
Modernismo™, comprova que Coelho Pacheco é José de Jesus Coelho Pacheco,
vendedor de carros, amigo de Fernando Pessoa. A estudiosa recebeu das maos
de uma neta do autor de «Para além doutro Oceano> o rascunho original
do poema. Tal divida ja havia sido expressa por Manuela Parreira da Silva,
quer quando organizou a Correspondéncia Inédita de Pessoa®, em que hd uma
carta de Pacheco ao poeta dos heterénimos, quer no primoroso Diciondrio de
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Fernando Pessoa e do Modernismo Portugués, organizado por Fernando Cabral
Martins, em que Parreira da Silva escreve sobre a misteriosa figura®. A relagio
com o que ¢ da ordem dos heterénimos de Pessoa, contudo, nao desaparece,
como a propria Teresa Rita Lopes categoriza: «Coelho Pacheco ¢é [...] disci-
pulo simultaneamente de Caeiro e de Campos pelo uso do verso livre, inco-
mum na época, e pela destruigio da fronteira entre a poesia e a prosa»>°. Tal
afirmacao, principalmente se cotejada com as explicagoes de Maria de Fatima
Marinho, merece atengio. Lembre-se ainda que grande parte da critica, como
ja foi mencionado, refere-se a Alvaro de Campos por conta das suas preocu-
pacdes metafisicas (e também futuristas) nos casos de aproximagdo com o
movimento de 1947-1948. A afirmagdo de Simoes a respeito de Pacheco ¢,
portanto, inusitada:

A escrita automatica, o despremeditado azar, a linguagem liberta das
peias contextuais, o misticismo infernal, a associagao do oculto com o magico, a
revolugio da consciéncia ética, a conciliagdo dos contrérios, a procura do ‘ponto
central’ na edificacdo da mecanica visionaria do Mundo, tudo que dizia respeito
ao instinto e a noite da alma, a pré-logica e a imaginagio pura, vinha eclodir nas
concepgdes da arte e especialmente da poesia oriundas do surrealismo.™

Pode-se ver adivinhada uma teoria surrealista mais ortodoxa em alguns
momentos, como nestes versos de Pacheco: «O meu pensamento muitas véses
trabalha silenciosamente / Com a mesma dogura duma maquina untada que
se move sem fazer barulho.»** Note-se a imagem que pode ser considerada
surrealista, sobretudo com o que se lhe segue — «Sinto-me bem quando ela
assim vae e ponho-me imovel / Para ndo desmanchar o equilibrio que me faz
te-lo desse modo / Pressinto que ¢ nesses momentos que 0 meu pensamento
é claro.»>

Num outro momento, o poeta curiosamente afirma que «Um cerebro a
sonhar é o mesmo que pensa / E os sonhos nao podem ser incoerentes por-
que ndo passam de pensamentos>>*. Maria de Fitima Marinho certamente se
referia ao interseccionismo pessoano, ao invés de se remeter a um Surrealismo
avant-la-lettre se decidisse montar a sua argumentagao em torno do poema de
Coelho Pacheco, sobretudo ao deparar com estes versos:

Se quando pensamos podemos deixar de fazer movimento e de falar

Para que ¢ preciso supor que as coisas nao pensam

Se esta maneira de as ver ¢ incoerente e facil para o espirito?

Devemos sup0r e este é o verdadeiro caminho

Que nds pensamos pelo facto de o podermos fazer sem nos mexermos nem falar

Como fazem as coisas inanimadas®
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Entretanto, chama a aten¢ao outro trecho do poema, cuja similaridade
linguistica com um poema de Anténio Maria Lisboa permite a critica a afir-
magao de que entre os surrealistas ha um fazer poético colado a pratica dos
modernistas, se ndo por meio da parédia — e mencione-se Mario Henrique
Leiria e Mario Cesariny como grandes parodistas de Pessoa, alids —, por hibri-
dismo propriamente dito. No caso do poema de Coelho Pacheco, leiam-se os
seguintes versos:

Eu sei que sou uma coisa e porque nao sou diferente de uma coisa qualquer

Sei que as outras coisas serdo como eu e teem de pensar que eu sou uma coisa
[comum

Se portanto assim ¢ eu ndo penso mas julgo que penso

E esta maneira de me eu acondicionar é boa e alivia-me*
Ao passo que Antoénio Maria Lisboa afirma, num tom quase concretista:

— Eu sou uma coisa qualquer

Eu sou uma qualquer coisa

sou uma qualquer coisa eu

uma qualquer coisa eu sou

qualquer coisa eu sou uma

coisa eu sou uma qualquer

EU NAO SOU UMA COISA QUALQUER®’

Pode-se supor que o poeta surrealista, tal como quer o Surrealismo, nao
se acomoda com o dado real. Neste caso, ao contrario da postura de Pacheco,
0 poeta nao se aceita como uma coisa comum, nao se « acondiciona>.

Nao menos estimulantes sao as afirmagoes que Fernando Cabral Martins
faz a respeito da obra de Almada Negreiros, no posfacio aos Poemas do poeta-
-pintor: «Ha nesses anos [de Orpheu e Portugal Futurista] textos de uma
escrita que anuncia o Surrealismo, como em Franca, ao mesmo tempo, a de
Apollinaire>, e corrige-se ainda, para enfatizar: «Que anuncia ou que ¢ ja,
sem o nome, a escrita que o Surrealismo configurara em termos de poética em
1924. A novela A Engomadeira, os poemas ‘Chez Moi ou ‘Os Ingleses Fumam
Cachimbo’ s3o apenas exemplos.»**

O poema «Chez Moi» foi escrito em 1915, «nos tltimos dias>» daquele
«ano da guerra»”, como explica o poeta no final de seus versos, e se presta,
portanto, a analise de linhagem ou coexisténcia estética que se vem propondo.
A sucessao de imagens do mobilidrio do quarto do poeta, descritas de modo
aparentemente sem nexo, mas com referentes que lhe sdo préprios — como
cadeiras sentadas, magras, ou cama deitada, por exemplo —, definitivamente
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aproximam o poema de uma proposta de jogo de imagens surrealistas. Leiam-
-se alguns versos:

As Cadeiras estao sentadas
nunca estiveram de pé

sao femininas, sdo magras
convalescentes sem fé.

A cama esta deitada

nao faz senio dormir,

a noite ao deitar

a cama aberta pde-se a sorrir [...]
O candeeiro aceso

¢é uma bailarina amarela

nos bicos dos pés

e toda despida da cinta pra baixo...
ndo ha nada mais nu

que um candeeiro aceso

sem abat-jour.*

As imagens sucedem-se em versos organizados maioritariamente em
quadras. O poeta prossegue com a descri¢do: «as lantejoilas do manto>, a
«Nossa-Senhora / a cabeceira da minha cama>, que ¢ a lua, a almofada de
linho que lhe conta segredos de amante, o cinzeiro que ¢ a mao de um men-
digo, etc. Descrito o quarto, o poema termina com a quebra de expectativa
do leitor, quando o eu-lirico confessa que sai desse lugar que lhe é tao intimo
todas as madrugadas,

pé-ante-pé, devagarinho,

pedir fésforos ao quarto da vizinha

sem ser fosforos o que a gente quer

porque a gente nao quer fésforos pra nada.*

Somente quando se reconhece a irreveréncia do sujeito ¢ que o poema
passa a fazer sentido: a existéncia de um chez elle ¢ o que valoriza ou traz carga
emocional ao «Chez moi» — o quarto do poeta.

Nao ¢ dificil admitir, a0 menos com os exemplos apresentados, que o
movimento modernista em Portugal aprofundou o trabalho linguistico no
texto, a tal ponto que as aproximagoes com uma linguagem tradicionalmente
considerada surrealista possam ser percebidas. Por outro lado, mesmo que
se aceite com reservas a antecipagdo do movimento, os textos apresentados
denotam uma familiaridade com este tipo de trabalho com as imagens, o que
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leva a pensar, mais uma vez, que a escrita dos surrealistas em Portugal esteve
bastante préxima da dos modernistas, ndo somente no ambito da intervengao,

mas, como ja se referiu, no 4mbito da prépria construgao poética, seja por
linhagem, por parédia, por heranga ou por mera coincidéncia, sendo entre-
tanto esta coincidéncia de caréter historico-social (pois ainda se viviam anos
de «estrutura de panico>, desta vez sob o fascismo), além da ideia de interna-
cionalizagao, portanto de presenca ativa no quadro artistico europeu.
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