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Um Burro Surrealista Num Pic-Nic Burgués

A Surrealistic Donkey At A Bourgeois Picnic
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RESUMO: Partindo das classicas e ha muito estabelecidas concecdes de intertextualidade e de
parddia, das quais, de modo breve, introdutdrio, darei conta, irei analisar a forma sui generis como o
surrealismo literario portugués se apropriou, de modo idiossincratico, da linguagem parodistica para
veicular através dela as suas diretrizes iconoclastas, tornando-a uma linguagem altamente
questionadora dos sistemas vigentes, incluindo o literario. Fixar-me-ei, especialmente, em dois textos
chave parodisticos de Mario Cesariny que reescrevem intertextualmente dois poemas; um de
Fernando Pessoa, outro de Cesario Verde. Deste modo, ver-se-4 como, para 1a dos automatismo, do
cut-up, da stream of consciousness, havia também um lado derrisorio, programatico, bem ancorado
na realidade histdrica, no surrealismo literario portugués, no qual os seus textos autorais, em especial
através dos procedimentos parodisticos, serviam, sobretudo, para que os escritores se posicionassem
de modo assertivo, como sucede em Cesariny, relativamente a outros movimentos e ideagdes
literarias, tomando partido, marcando diferencas, tecendo afinidades eletivas, etc. Foi o que Cesariny

fez em relagdo ao modernismo de Orpheu e ao impressionismo literario de Cesario.

PALAVRAS-CHAVE: Surrealismo literario portugués; Parddia; Mario Cesariny; Fernando Pessoa;

Cesario Verde

ABSTRACT: Having as a starting point the well-known concepts of intertextuality and parody, which
I will briefly discuss in an introductory manner, I will then analyze the particular and idiosyncratic

way in which Portuguese literary surrealism appropriated parody to convey its iconoclastic guidelines
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and ideas, making it a language that highly questions the prevailing society and cultural systems. I
will focus especially on two key historical parodic texts from Maério Cesariny that intertextually
rewrite two poems: one of Fernando Pessoa and the other of Cesario Verde. Therefore, beyond the
automatism, the cut-up, the stream of consciousness, there was also a derisory, programmatic side,
well anchored in historical reality, in Portuguese literary surrealism, in which its texts, especially
through parodic procedures, served, above all, for writers to position themselves assertively, as we
can detect in Cesariny, in relation to other literary movements and ideas, and by this taking sides,
marking differences, finding cultural similitudes and dissonances, etc. That’s exactly what Cesariny

did in relation to Orpheu's modernism and Cesario's literary impressionism.

KEYWORDS: Portuguese literary surrealism; Parody; Mario Cesariny; Fernando Pessoa; Cesario
Verde

1. Breve Consideracio preliminar

Muitos dos conceitos dominantes nos estudos literarios poderao ser questionaveis, mas
permitem a penetracdo interpretativa em textos que, de outro modo, seriam muito dificilmente
entendiveis. Por outro lado, ajudam a criacdo de um jargdo terminoldgico de teor (quase) universal
que permite a comunicagdo eficaz entre investigadores de varios pontos do planeta. Temos, portanto,
de enquadrar a Intertextualidade, e a correlata Parddia, neste contexto. Ambas sdo passiveis de

questionamento, mas permitem entender melhor alguns aspetos funcionais da criagdo literaria.

2. A intertextualidade enquanto indefini¢ao

Comegando por uma explanagdo geral do conceito de intertextualidade, talvez se possa afirmar
que, grosso modo, ela consiste nas referéncias e elementos presentes num determinado texto que se
referem, se reportam, a outro, com o qual tecem relacdao dialdgica, mais ou menos citacionais, de

modo mais visivel ou oculto. Em termos gerais:

A nogao de intertextualidade corresponde a consciéncia de que as obras literarias ndo nascem
a partir do nada; «os livros falam entre si» diz Umberto Eco. Efetivamente, os textos dialogam
sempre com textos anteriores. Por exemplo, O Nome da Rosa tem presente varios livros
biblicos (...) A Mensagem de Fernando Pessoa estabelece complexas relagdes com Os
Lusiadas. Por seu lado, Os Lusiadas e a lirica de Camdes revelam a leitura e assimilacdo de
Petrarca, o qual, por sua vez, pressupde a poesia provencal (...) Qualquer texto cita, supde,
implica, parodia, transforma uma multiplicidade de textos anteriores. (...) uma obra supde e
implica também uma multiplicidade de textos néo literarios: todo o tecido cultural a que temos
acesso através dos textos. (Matos, 2017, p. 296)

Numa visdo quicd mais proxima do formalismo russo, da Linguistica e da Semiotica,

considerando, portanto, os textos literarios como cdodigos altamente personalizados, onde a Historia



Literaria, a historicidade, desempenha um papel relevante, Cesare Segre aprofunda o entendimento
geral acima descrito, remetendo para o carater dialdgico, altamente codificado, que dois textos podem
assumir, um perante o outro, como se fossem duas linguas diferentes, com tudo o que isso implica,
trocando ideias e procedimentos de multipla ordem e origem — por isso mesmo, na citacao seguinte,

“lingua” deve entender-se antes como “linguagem”:

Com a intertextualidade transparecem as linhas de filiagao cultural em que o texto se situa.
(...) o texto sai do seu isolamento de mensagem e apresenta-se como parte de um discurso
desenvolvido através dos textos, como dialogicidade cujas réplicas sdo os textos, ou partes de
textos, emitidos pelos escritores. Mediante a intertextualidade, a lingua de um texto assume
parcialmente como seu componente a lingua de um texto anterior. (Segre, 1999, p. 108)

Contudo, e apesar do seu amplo escopo supra descrito, em certa medida, a Intertextualidade
mostra-se, de algum modo, ineficaz quando, por exemplo, certos autores ndo reconhecem, no seu
trabalho, as relagdes intertextuais que a critica refere. Inimeras vezes sao-lhes apontados obras e
intertextos que eles nem sequer conhecem. Algo similar sucede em relagdo a épocas remotas nas quais
as relagoes intertextuais, até pela dificuldade de circulagdo livresca, eram escassas e dificeis.

Assim, Candido Martins, dando conta da dificuldade de delimitacdo do conceito de
Intertextualidade, fala das “contraditérias defini¢des deste conceito” (Martins, 1995, p. 15-16) 2. Nesta
mesma linha critica do conceito de Intertextualidade, de Julia Kristeva, 2 o ensaista Aguiar e Silva,

contundente, postula o seguinte:

Conceito de intertextualidade e de intertexto, cujas conexdes com a «metafisica» estruturalista
sd0 Obvias, falseia a dinamica da semiose textual e se torna por isso inaceitavel:
nada comprova com efeito, que os textos constituem necessariamente uma reiteragao especular
de outros textos e que a intertextualidade represente a atualizacao de elementos invariantes, a
manifestagdo varidvel de constantes formais e semanticas. (Silva, 1999, p. 626)

Note-se que quando Roland Barthes propds um conceito mais abrangente de Intertextualidade,
Riffaterre teceu-lhe criticas agudas (apud Silva, 1999, p. 625). * Por seu turno, Aguiar e Silva define,
a traco largo, Intertextualidade “como a interagdo semiotica de um texto com outro texto”, e considera
o intertexto como “o texto ou o corpus de textos com os quais um determinado texto mantém (...)

interacdo” (Silva, 1999, p. 625). Mas esta ¢ uma matéria ambigua. Por exemplo, o que outros

denominam por infertexto ou hipotexto, Michael Rifaterre designa-o por texto-fantasma.

2 Acrescente-se que também Gérard Genette falava da literatura enquanto Hipertextualidade (Cf. Genette, 2010.)

3 Julia Kristeva, discipula de Roland Barthes ¢ uma eminente tedrica, estruturalista e linguista, que também se dedicou ao

estudo do Abjecionismo. Foi ela que cunhou o termo Intertextualidade, primeiramente divulgado na seminal revista Tel

Quel. Assim, a Intertextualidade diz respeito ao mosaico de citagdes e influéncias topicas de outros textos numa

determinada obra literaria (Cf. Kristeva, 1969).

4 Sobre o pensamento de Barthes acerca desta tematica vd. o conjunto de ensaios retirados das revistas Tel Quel, Poétique
e Cahiers du Cinema, contido em: Barthes, 1975.



Em suma, sublinho apenas a amplitude tedrica e o vasto nimero de autores que se tém dedicado
a analisar esta questdo, entre os quais: Kristeva, Genette, Barthes, Rifaterre, Todorov, Laurent Jeny,
Candido Martins, Marc Angenot ¢ Marc Eigeldinger, este ultimo autor do famoso Mytologie et

Intertextualite.

3. Problematicas em torno da parddia

Nao obstante as questdes prévias, acima elencadas, o conceito de Intertextualidade ¢ de uma
grande utilidade hermenéutica, em especial se dirigirmos o nosso olhar interpretativo para as correntes
literarias nascidas ja no século XX, como sejam os poetas de Orpheu ou, no caso aqui em aprego, 0s
surrealistas. Isto sucede porque elas cultivam um intenso dialogismo, por um lado, encomidstico e
laudatoério, por outro, derrisorio e iconoclasta, com a propria memoria do sistema literario.

Neste campo em concreto, ndo estamos a referir-nos a Intertextualidade fout court. Nao estamos,
por exemplo, a falar do intertexto dostoievskiano no O Estrageiro, de Camus, ou no intertexto
camiliano n” O Pequeno Mundo, de Luisa Costa Gomes. Mas, reportamo-nos, sim, a referencias
textuais, e outras de carater interartistico, mais precisas e delimitadas, quase de natureza
palimpséstica, cuja compreensao cabal so6 se pode efetuar conhecendo as referéncias hipotextuais a
que determinado texto literario aluda. E aqui a Parddia, tal como ¢ entendida na coetaneidade
desempenha um papel relevante.®

Ela ¢ uma variante especifica da Intertextualidade e uma das ferramentas teoricas mais eficazes
no deslindar hermenéutico de certos textos das correntes surrealistas, que, de outro modo, seriam

ilegiveis. Romano de Sant’ Anna diferencia Parafrase, Estilizagdo e Parddia do seguinte modo:

a parddia deforma, a parafrase conforma e a estilizag@o reforma (...) a parddia deforma o texto
original subvertendo sua estrutura ou sentido. Ja a parafrase reafirma os ingredientes do texto
primeiro conformando o seu sentido. Enquanto a estilizagao reforma esmaecendo, apagando a
forma, mas sem modificacao essencial da estrutura. (Sant’Anna, 2003, pp. 4142)

Depois, ele esquematiza esses conceitos desta maneira:

Parafrase Estilizagao Parodia

(desvio minimo) (desvio toleravel) (desvio total) (Sant”Anna, 2003,p.41)

Quando Sant’Anna se refere a Parddia como ‘“desvio total”, mostra-se devedor do lato e
contemporaneo conceito de Parddia — para o qual muito contribuiu Linda Hutcheon. Estamos, hoje,

longe do entendimento, um pouco fechado e de sentido carnavalesco, proposto, por Mikhail Bakhtin.

5 Ela permite-nos perceber, por exemplo, a relagdo entre as Odes de Alvaro Campos e as Folhas de Erva de Walt Whitman
ou entre a obra pessoana e o Virgem Negra, de Mario de Cesariny.
6 Cf. Bakhtin, 2010/ Bakhtin, 2011.



A supramencionada Linda Hutcheon, que ¢ uma das mais consideradas e densas teorizadoras
da questdo parodistica, expandiu o conceito, com multimodas consequéncias operativas e
pragmaticas.’ Ela refere as mais-valias, mas também as limitagdes da Parddia tal como a considerava
Mikhail Bakhtin. Adverte que nao se deve confundir a Satira com a Parodia, e que o proprio Bakhtin
viu poucas possibilidades na parddia hodierna: “nos tempos modernos as fun¢des da parddia sdo
estreitas e improdutivas. A parddia tornou-se doentia, o seu lugar na literatura moderna ¢
insignificante” (Hutcheon, 1985, p. 91).

Ela considera que a derrisdo parodistica e carnavalesca, proposta por Bakhtin, ¢ permitida pelo
sistema e, por isso, limitada: “Sao os seus proprios termos de aplicacdo que ameagam por limites a
viabilidade de conceitos” (Hutcheon, 1985, p. 90). Por isso, propds uma concec¢do subversora por

natureza, de teor nao restritivo, da Parddia. Tem sobre ela uma visao multidisciplinar e interartistica:

Aparddia € (...) um género sofisticado nas exigéncias que faz aos seus praticantes e intérpretes.
O codificador e, depois, o descodificador, tém de efetuar uma sobreposigao estrutural de textos
que incorpore o antigo no novo. A parddia € uma sintese bitextual (...), ao contrario de formas
mais monotextuais como o pastiche, que acentuam a semelhanca e ndo a diferenca. Em certo
sentido, pode dizer-se que a parddia se assemelha a metafora. Ambas exigem que o
descodificador construa um segundo sentido através da interferéncia acerca de afirmacdes
superficiais e complemente o primeiro plano com o conhecimento e reconhecimento de um
contexto em fundo. (...) A incorporagdo parddica e transcontextualizag@o ou inversdo irénica

do artista originaram algo de novo na sua sintese bitextual. (Hutcheon, 1985, pp. 50-51) 8
Em suma, a Parddia tem uma natureza derivativa e parasitaria da Literatura. E tem uma relagao
ambigua com o cinone, ndo sé literario, mas artistico.® Nesse sentido, ela serve como veiculo de
homenagem, mas também dessacraliza¢do de obras candnicas. Nao ¢ produtiva sem um efeito de
leitura, pois, s6 € eficaz quando ha um reconhecimento do(s) hipotexto(s) por parte do leitor. Pode
ser de varios tipos: parodia intertextual, arquitextual e interdiscursiva, e interartistica (quando, por

exemplo, uma pintura refere um texto ou o inverso).

4. Breve esboco historico do Surrealismo Literario Portugués

O Surrealismo, iniciado em Franga, algures nos anos 20, por André Breton e os seus
companheiros de rota, assumiu, em territorio luso, varias particularidades, que nos permitem, de facto,
falar de um surrealismo de feicdo portuguesa, impossivel, por isso, de emergir, com as mesmas

carateristicas, noutras latitudes.

7 Alias, ela dedicou-se a estudar o Alcance Pragmatico da Parédia.

8 Parece-me esta uma circunscri¢io produtiva e bem sustentada de Hutcheon. Contudo, considerar a Parédia como um
“género” ¢ discutivel. No meu entender, serd mais um Processo Literdrio do que propriamente um género.

9 A esse propdsito, relembremos, por exemplo, alguns poemas de Jorge Sousa Braga acerca de obras pictoricas pertencentes
ao canone universal da Pintura.



Certamente, os surrealistas portugueses partilhavam com os franceses varios tragos comuns dos
quais se destacam alguns dos estilemas usados nas praticas artisticas, como ¢ o caso da importancia
concedida a vertente onirica e ao experimentalismo com a linguagem enquanto metodologias
preferenciais, e também um fundo ideologico de matriz revolucionaria. No entanto, sdo também varias
as diferencas, a comegar pelo facto de o Surrealismo Portugués surgir na passagem dos anos 40 para
os anos 50 do século XX, em plena Segunda Guerra Mundial, ou seja, mais de duas décadas apos ele
ter aparecido, na sua forma original, em Franga. Repare-se, por essa altura, o projeto de transformacao
total da sociedade por via da imaginagdo proposto por Breton, nos seus manifestos, pedra de toque do
ideario surrealista, estava ja, de algum modo, posto de lado, pois se, por um lado, o surrealismo,
enquanto projeto artistico, continuava a expandir-se e a demonstrar ser um movimento internacional
forte e em crescendo, por outro, no entanto, a sua vertente ideologica pouco, efetivamente, tinha
alcancado em termos de transformagao da sociedade. Contudo, essa ideagdo socio-transformativa, em
certo sentido, utopista, foi abracada pelos surrealistas portugueses com grande convicgdo; tal €,
naturalmente, explicado pelo contexto histdorico opressor que se vivia por ca. O Surrealismo Portugués
emerge no seio de um regime ditatorial. Portanto, as propostas de mudanga social, de abanar os
alicerces do regime politico vigente, para os surrealistas portugueses continuavam a fazer todo o
sentido.

Outra carateristica distintiva do surrealismo de sinal portugués tem a ver com a marcada
heterogeneidade dos seus membros. Pessoas de geracdes diferentes e origens sociais diversas tdo
dispares, como Antonio Pedro, dramaturgo, Hélder Macedo, académico de Estudos Literarios,
Antonio Maria Lisboa, etc., conviviam e conspiravam em conjunto. Esta profusdo socio-identitaria
conduziu também a inimeras dissensdes € cisdes entre os varios elementos. Eram combativos e muito
ciosas das suas ideias, cindindo-se amiude em varios grupos, invocando, usualmente para isso,

diferencgas estéticas e artisticas:

As idiossincrasias pessoais, as adesdes partidarias e as diferentes leituras que os surrealistas
portugueses fizeram da vanguarda historica de 1924 deram azo a constantes polémicas que
abriram brechas dentro do movimento e acabaram por levar a sua desagregag@o. Como afirmou
O’Neill numa entrevista de 1984, «O destino de todos os surrealismos neste mundo € a
dissidéncia. E o fraccionarem-se em pequenos grupos em nome da verdade de uns, contra a
verdade de outros. E o destino comum de todos os surrealismos». (Rocha, 2024, p. 14)

Nao obstante, aquilo que para eles constituia, verdadeiramente, o coragao do surrealismo, o lado
eminentemente provocador, transformador, supramencionado, nunca foi colocado em causa por eles;
foram, sem hesita¢des, convictos e ferozes opositores ao sistema politico ditatorial vigente. Havia,
portanto, simultaneamente, também unido de propositos, visivel nas inimera (e arriscadas) exposicoes

coletivas que efetuaram e nos muitos caddaveres esquisitos, quer literarios, quer pictoricos, elaborados

a varias maos, demonstrando unido e convergéncia de principios.



Outra marca do surrealismo luso ¢ que se, por um lado, podemos dizer que foi um movimento
caraterizado, sobretudo, pela confluéncia de duas artes, a pintura e a literatura — lembremos a esse
proposito a qualidade da arte visual de Vespeira ou Cruzeiro Seixas — por outro, a literatura assumiu,
sem duvida, um papel absolutamente nodal, em especial a poesia. Muitas vezes, passam-se varias
geracdes sem que surja um so poeta de grande e indesmentivel qualidade. Ora, sob o manto do
surrealismo, surgiram, nessa altura, alguns dos maiores poetas de sempre da nossa Historia Literaria.
Entre eles, o maravilhoso triunvirato constituido por Herberto Helder, Alexandre O'Neill e aquele cuja
uma pequena parte do seu fulgurante trabalho poético sera, aqui, analisado, Mario Cesariny.
Literariamente, fizeram tdbua rasa dos movimentos coevos, como ¢ o caso do neorrealismo, que
consideravam falho de imaginagdo e inven¢ao, e pesquisaram e ligarem-se a autores e obras literarias
com séculos de distancia de si. Valorizavam Camdes, as cantigas de amigo, a literatura de cordel e
afins. 1° Para eles, muitas destas obras continham um grau de inventividade literaria assinalavel que
consideravam mais afim com a sua sensibilidade. Por isso mesmo, recolheram e reescreveram, de sua
lavra, muitos destes textos historicamente marcados.

Em suma, o projeto surrealista de transformacao total incluiu ndo apenas o lado de resisténcia
a ditadura fascista (o que j& ndo seria nada de somenos!), mas também a contestagdo dos sistemas
instalados, em especial relativos a arte e a critica. Os surrealistas, com o seu denodo e o seu espirito
critico agucadissimo ndo se limitavam a criticar, de maneira mais direta ou por portas travessas, a
ditadura: de facto, eles criticavam e contestavam, na verdade, praticamente tudo. Um dos métodos a
que recorriam amiude com esse proposito tem a ver com as praticas parodisticas, como veremos em

seguida.

5. Surrealismo e parodia
Relativamente a Parddia surrealista, Michael Rifaterre diz, avante la lettre, que ‘“a escrita
surrealista radica principalmente na proliferacdo das relagdes intertextuais” (apud Martins, 1991, p.2).

Por sua vez, Candido Martins sintetiza:

Na realidade, o texto surrealista apresenta-se diante do leitor como um espago intertextual
polifénico, isto é, como um discurso literario plural, onde o texto presente nos reenvia para
outro(s) texto(s). Como texto parodistico, aparece-nos enxertado de outros textos que ele re-
escreve, transposiciona ou desconstroi. A parddia surrealista nutre-se, assim,
pantagruelicamente, de um imenso e variado intertexto, ndo se limitando a uma época, a
determinados autores ou a certas obras especificas da historia da literatura portuguesa.
(Martins, 1991, p. 2)

10 A esse proposito, leia-se, por exemplo, a reescrita poética de Herberto Helder de um soneto camoniano, “Transformase
o amador na cousa amada” (Helder, 2021, pp. 13-14). Ou atente-se na especiosa recolha que Cesariny fez da Literatura de
Cordel Portuguesa (Cf. Cesariny, M. (2004). Horta de Literatura de Cordel (Antologia). Lisboa: Assirio & Alvim).



E o Surrealismo Portugués constitui um caso singular da utilizagcdo da Parodia (Cf. Martins,
1995).1! Os surrealistas mantiveram com os modernistas de Orpheu, ou seja, a geragdo literaria
imediatamente anterior a eles, uma intensa relagdo parodistica.’? E o Surrealismo Portugués constitui
um caso singular da utilizagdo da Parodia (Cf. Martins, 1995). Os surrealistas mantiveram com os
modernistas de Orpheu, ou seja, a geragao literaria imediatamente anterior a eles, uma intensa relagao
parodistica. Repudiaram a figura de Pessoa.’®> Com a Presenca e seus avatares mantiveram também
uma posicao de afrontamento, mantendo polémicas e diatribes varias. Num amplo documento, da
lavra de Mario Cesariny, no qual recolheu e reuniu os textos mais importantes do surrealismo literario
portugués, intitulado Intervengdo Surrealista, podemos ler numa carta aberta da autoria do seu amigo
e comparsa fundador desse movimento artistico-literario, Antonio Maria Lisboa, dirigida ao
presencista Adolfo Casais Monteiro, grosso modo, a posi¢ao patenteada pelos surrealistas face aos
dois movimentos literarios imediatamente anteriores, a Gera¢do de Orpheu e a Presenca. Repare-se
que de todos esses autores o Unico a merecer o seu elogio, tal como sucede também com Cesariny, ¢

Mario de Sa-Carneiro; 2 1° de resto, todos os outros parecem merecer criticas contundentes:

O romance e seus problemas, uma presenga, a Presenca (e Régio?)
porqué Aquilino? E porqué Fernando Pessoa a figura central? Por
assiduidade ao café? Pelo seu inglés classico? ou pelas respostas as
charadas que enviava para Londres? Houve centro? E a havé-lo ndo

11 Sobre o Surrealismo portugués consultar a seguinte obra: Cesariny, 1997.

12 Também Fatima Marinho, no seu estudo sobre Mario Cesariny e o Surrealismo, alude a algumas questdes intertextuais
na sua obra poética, como o caso mais imediatamente visivel de Orpheu, mas também ao neorrealismo, a Cesario Verde,
as cangdes infantis e aos provérbios (Cf. Marinho, 1986).

13 Se essa posigdo ira mudar ao longo do tempo, em especial no que concerne a Cesariny, a verdade é que durante bastante
tempo, foi, de facto, vincada a quase aversdo a Pessoa pelos mais destacados surrealistas, como ¢ o caso notorio de
Cesariny: “A leitura que Mario Cesariny faz de Pessoa sintoniza o mito, e ganha nos anos 70, como vimos, uma coloragéo
forte de distancia e antagonismo, repetindo cada vez com mais frequéncia que lhe prefere Pascoaes. Depois, na cronologia
do “Surrealismo em portugués” publicada na revista Phases em 1973, ja se 1&: «o que em Fernando Pessoa interessou
profundamente os surrealistas foi o desligar da corrente alterna que ligava ha séculos o discurso racionalista ao principio
de identidade [...] e ndo, nunca, [a] sua divisdo, compartimentagdo ou dispersdo. [...] O que saudamos em Mario de
SaCarneiro nao ¢, de modo algum, a ‘dispersdo do ser’ [...], mas sim a recusa de ser, este, aquele, aquilo, isto, ou
aqueloutroy. Ora, nesta leitura, a posigdo fulcral é a de Sa-Carneiro, pois a sua “recusa de ser” coincide com a reinvengao
de ser — que é um tema surrealista. De qualquer dos modos, quer num quer noutro dos casos dos poetas-referéncia de
Orpheu, a questdo tematica da fragmentacdo ¢ retirada de cena. S6 que, no caso de Pessoa, essa fragmentagdo acaba por
cristalizar no seu mito.” (Martins, F., 2016, p. 43).

14 Nessa linha de pensamento, Mario Cesariny escreveu um belissimo poema de homenagem a Mério de Sa-Carneiro, no
qual podemos ler os seguintes versos: “hoje, dia de todos os demonios/ irei ao cemitério onde repousa Sa-Carneiro/ (...)
ora este foi dos tais a quem nio deram passaporte/ de forma que embarcou clandestino/ (...) heroéi a sua maneira recusou-
se/ a beber o patrio mijo/ deu a méo ao Antero, foi-se, e pronto/ desembarcou como tinha embarcado/ Sem Jeito

Para o Negocio”. (Cesariny, 2007, P.34)

15 Convira aqui referir que, pela atitude iconoclasta e provocatdria, ha um outro nome de Orpheu cujo ligo aos surrealistas
me parece evidente: Almada Negreiros. Para isso, basta atentarmos no teor altamente critico da cultura, arte e politica
portuguesas dos seus manifestos. Por exemplo, o famoso “Ultimatum futurista as gera¢des portuguesa do século XX,
onde faz afirmacdes altamente polémicas como “a guerra é a grande experiéncia”, ou “o 6dio é o resultado da fé e sem fé
ndo ha for¢a” (Negreiros, 2016, pp. 44-45). Aliés, o proprio Herberto Helder, poeta porta-estandarte do surrealismo
portugués, o parecia apreciar sobejamente, pois, na sua famosa antologia da poesia portuguesa Edoi Lelia Doira, inclui
varios textos da autoria de Almada e poucos de Pessoa, e, de algum modo, ndo parecendo partilhar, nem apreciar, a teoria
da heteronimia, pois, faz questdo de dizer que dos poemas de Pessoa que selecionou a maioria sdo do ortonimo e s6 um
“tem a assinatura de um pseudénimo: Alvaro de Campos”. (Helder, 1985, p. 94).



seria esse Magnifico Sa-Carneiro de que todos se serviram e perante o

r

qual Pessoa perde todas as pessoas porque SaCarneiro € o seu
assassino? A que distancia um do outro: Pessoa o capacho-confesso,
Sa-Carneiro, um Esfinge-Gorda, exato! (Apud Cesariny,1997, p. 170)
Noutro texto, publicado em jornal da época, Cesariny deixou bem explicita a sua aversao aos
movimentos literarios coetaneos do surrealismo, nao deixando de apontar o dedo ao facto de muitos
dos criticos, pertencentes a essoutros movimentos, que tinham posi¢des invejaveis nos jornais e
revistas literarias de maior expansdo, como era o caso de Jodo Gaspar Simdes, nunca terem prestado
atencdo ao surrealismo literario.!® Repare-se também como, aqui, em tom sarcastico, reduz a obra de

Fernando Pessoa a meras lamentacoes, a uma “choradeira’:

Estou a pensar na critica que ndo temos ¢ na critica de consolagao que
temos. (...) De facto, nem a chamada Presenca, na voz teorizante de
Gaspar Simdes, agora e na hora entregue as exceléncias de um lirismo
de obrigacdo, nem a gente dos Cadernos de Poesia, tltimo frondoso
galho do liberalismo presencista, nem a escola dita neo-realista
puderam ver mais do que o gaudio retardado (...) quando alguns
estraga-passaros, a bragos com a chatesa do neo-realismo em 1946,
Lisboa (ja haviam pasmado muito da choradeira Fernandina), vieram
a encontrar-se no acontecimento surrealista 1949, Lisboa. (Cesariny,
2015, pp. 88-89)

Cesariny tinha uma certa fixacdo literaria por Pessoa,!’ ao qual dedicou o celebérrimo livro O
Virgem Negra, cujo subtitulo ¢ esclarecedor da intengdo parodistica que lhe subjaz: Fernando Pessoa
explicado as Criancinhas Naturais e Estrageiras por M.C. V. Atente-se num texto original de Pessoa,
N ;9 . \oqe s 18. ,

a esquerda, em paralelo com a parddia engendrada por Cesariny, a direita -°; e repare-se no carater

escarninho e no uso do baixo corporal por parte do surrealista:

Vem, Noite antiquissima e idéntica, Vem, Vulva antiquissima idéntica
Noite Rainha nascida destronada, Vulva Rainha nascida destronada morta
Noite igual por dentro ao siléncio. Vulva igual por dentro ao siléncio,

16 Mas, em certa medida, contraditoriamente, noutras alturas, Cesariny, como bem alude Rui Sousa, apregoa a genialidade
da obra pessoana: “Em 1944, Cesariny estava ciente da importancia de Fernando Pessoa, equiparado (por ele) a Pablo
Neruda, Maiakovsky e Camdes, provavelmente como representante maior da «fenomenologia poética» a que s6 uma
percentagem restrita dos leitores poderia ter acesso”. (Sousa, 2024, p. 389)

17 A relagdo literaria de Cesariny com Pessoa é também marcada por alguma ambiguidade. Se, por um lado, escreveu um
livro praticamente inteiro de recriagdes jocosas, em grande medida, ridicularizando poemas de Pessoa (O Virgem Negra),
por outro, publicou um poema que, de algum modo, homenageia um dos heterénimos de Pessoa; intitula-se esse poema
“Louvor e simplificagio de Alvaro Campos”. (Cesariny, 2007, p. 49). Chegou a escrever, num determinado texto, que
“Fernando Pessoa ¢ um grande poeta”. (Cesariny, 2015, p. 28). Porém, ja noutro, ndo poupa o poeta modernista e afirma,
criticando o exagerado peso dado a razdo por Pessoa, ao invés de se deixar tomar por visdes do inconsciente, como era
apanagio dos surrealistas: “(...) a paranoia-critica que presidiu a criagdo dos heterénimos nédo serve sistema algum da
critica da realidade (...) Puras intervengdes raciocinantes que nada tomam ao mundo das visdes — Pessoa ndo € um mago
nem um alquimico —nem sequer um mistico — antes estruturam dissonancias domesticadas pelo suave chicote do domador,
0s varios nomes do imobilismo emocionado de Fernando Nogueira Pessoa assinam todos como se fosse possivel haver
mundo daquela maneira”. (Cesariny, 2015, pp. 80-81). Uma obra recente que se foca nesta questao € o livro de Rui Sousa,
intitulado, Cesariny e o Monstro Pessoa: (ve)visoes de Fernando Pessoa na obra de Mario Cesariny.

18 Cesariny também nio era particularmente favoravel aos seus coetdneos colegas do neorrealismo; por isso, nos diz:
“Tive uma fase em que era contra o neorrealismo”. (Cesariny, 2007, p. 20).



Noite. Vulva

Com as estrelas lantejoulas rapidas Com teus pentelhos lantejoulas rapidas
No teu vestido franjado de Infinito No teu Olho franjado de infinito
(Pessoa, 2002, pp. 91-92) Cesariny, 2015, pp. 83-85)

A escolha desse poema pessoano, em concreto, como alvo da Parodia surrealista de Cesariny,
ndo é certamente fruto do acaso. E um poema feito de lugares comuns, muito abaixo do talento de
Pessoa. E o poeta surrealista chama-nos a atengdo para isso.

Ha, por isso, outros pormenores que vale a pena sublinhar nesta parodia poética de Cesariny.
A substituicao da idealista e vago “Noite” pela mais real e palpavel “Vulva”, por exemplo, ¢ assaz
significativa; confere toda uma toada carnavalesco-erdtica ao hipertexto. O poeta surrealista
remetenos também para a quase pornografia ao substituir as celestiais “estrelas” pessoanas, aludindo
a um qualquer deus inalcangavel, por “pentelhos”, que ¢ uma palavra de baixo caldo, provocatoria e
suja, que se refere aos pelos pubicos femininos.

No tultimo verso do poema supracitado, ha um detalhe muito relevante, que simboliza bem o
contraste entre as mundivisdes dos dois poetas e que Cesariny faz questdo de marcar bem. Enquanto
Pessoa grafa “Infinito” em maitsculas, a versdo derriséria coloca, como ja referi, este substantivo
abstrato em mintsculos e eleva o “Olho”, que aqui se refere ao “olho do cu” (esfincter anal),
proveniente de linguagem de rua, localizado perto da vulva, em maitsculas, aludindo, deste modo, a
sodomia. *° Tudo isto serve o intuito de ridicularizar uma certa posi¢do de inefabilidade e abstragio
de Pessoa, que em muito contrariava o aventureirismo e a importancia do real do corpo para
Cesariny.?’ Para ele, a vida ndo poderia nunca cingir-se somente a literatura e as ideias, como sucedeu
com Pessoa. Ele proprio entendia, nesse contexto, a relagdo do surrealismo com a realidade deste
modo: “nenhuma poética abragou tdo estreitamente a realidade como esta, que se dizia prestes a
dispensa-la. Certo, também, que o surrealismo apenas transformou a realidade para fazer dela a sua
cama de amor, seu leito de esperangas provadas na praga publica.” (Cesariny,1997, p. 9).

Nao espanta, por isso, que todo o livro O Virgem Negra tenha uma toada derrisoria. Mario
Cesariny que sempre assumiu a sua homossexualidade, achava que Pessoa era um homossexual
envergonhado, que nunca se tinha atrevido a sair do armario. A esse propdsito, veja-se como, atraves

de uma tonalidade comica, altamente sarcastica, ele adota uma atitude critica em relacao a esta

1% O que nos remete para o que Antonio Candido Franco carateriza deste modo na arte poética de Cesariny: “analogias
fonéticas absolutamente inesperadas, que ligam o maior ao menor, o diminuido ao sublime, numa inocéncia que nao
abdica do poderoso humor que ha em fazer da coisa mais vulgar a mais sublime, ou da mais sublime a mais vulgar”.
(Franco,1996, p. 113).

20 Numa linha de pensamento contigua, Rui Sousa, falando no contexto da “A castragiio a que os surrealistas se sentiam
sujeitos”, tendo, ainda para mais, em consideragdo o facto de se viver, a época, num regime ditatorial fascista (o estado
novo), diz-nos o seguinte: “Cesariny foi um dos surrealistas portugueses que mais se preocupou em denunciar a realidade
abjeta e as suas condicionantes, contrapondo-a a vida intima, marginal e transgressivamente diferente do Poeta. (...) uma
critica @ moral vigente no Portugal seu contemporaneo, que impede o homem de poder dar valorizagdo e sentido a todas
as dimensoes do seu corpo. (Sousa, 2016, p. 108.)
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questdo, ao referir a relacdo dos Heterébnimos pessoanos com a homossexualidade e a sodomia (em
Portugués Europeu, em linguagem de rua, “levar no cu”, ou seja, ser sodomizado), muito em
particular, em relacao ao proprio Pessoa, que, segunda a visao aqui expressa por Cesariny, apesar de

ter em si esse desejo profundo, ndo consegue, ndo tem a coragem de o realizar:

O Alvaro gosta muito de levar no cu

O Alberto nem por isso

O Ricardo da-lhe mais para ir

O Fernando emociona-se € ndo consegue acabar
(Cesariny, 2015, p. 71)

A questao da problematica homossexual em Pessoa ¢, alias, um topos, desde ha muito, bastante
presente nos estudos pessoanos. Por exemplo, Vitor Correia, referindo-se ao semi-heterénimo
pessoano Bernardo Soares, diz-nos que, para ele, a mulher: “é algo inutil, ¢ um mero objeto de
decoragao” algo que ele, Bernardo Soares, diz “ndo a sabe possuir. Possuir uma mulher significa ter
relacdes sexuais com ela, nomeadamente, penetra-la” (Correia, 2020, p.187). E depois chama-nos a
aten¢do para um poema de Fernando Pessoa ortdnimo onde o seu desejo homossexual ¢ sobejamente
visivel. Por exemplo, nos versos “Todo fémea em teu corpo de mancebo!”, sendo que mancebo ¢ um
rapaz. Ou, mais adiante, no mesmo tema de feminizagdo do masculino: “Para mim! Deus-deus,
Vénus-Efebo!”. E remata o poeta, com no¢do de pecado, de algo anti natura, segundo as normas da
época: “As palavras a dar a este pecado/ De s6 pensar em ti, de ter o peito/ Opresso em pensar-te
entrelagado!” (Apud Correia, 2020, p.187). Este poema pessoano, de cariz homoerdtico, intitula-se
“Outro Amor”. Correia esclarece que: “A expressao “o outro amor” era tradicionalmente uma forma

de fazer referéncia, de forma indireta, 8 homossexualidade” (Correia, 2020, p.185).

6. O burro e o burrico

Note-se que Mario Cesariny foi um poeta com um sentido agudo do seu imenso talento literario.
21 Era um homem de vastissima erudigdo e cultura. Sabia ler de modo profundo as obras alheias; por
isso, parodiou alguns dos mais inconsistentes poemas de Pessoa, como vimos no exemplo supra
analisado. Mas escolheu homenagear autores cujo nome, no meu entender, tem semelhangas fonéticas
com o seu. Admirava Mario Sa-Carneiro e Cesario Verde, cujo hipo e hipertexto analisaremos de
seguida. Relativamente a Sa- Carneiro, ele chegou a verbalizar a sua admiragdo por ele numa
entrevista:

Porque autores se sentiu mais influenciado?

2L O facto de ter também imenso talento para as artes plasticas impeliu-o, de algum modo, a terminar cedo uma brilhante
carreira literaria, que poderia ter conhecido maior longevidade criativa e outro escopo (ainda assim, ¢ um nome impar e
absolutamente incontornavel da poesia portuguesa). Os quadros eram mais rentaveis e Cesariny, a partir de determinada
altura, pura e simplesmente deixou de escrever poesia.
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Por André Breton, claro, por Antonin Artaud e até pelas cantigas de
amigo. Actualmente, creio que pelo Mario de Sa-Carneiro (Cesariny,
2007, p. 22)

Vejamos entdo, agora, a relacdo parddica — com intuitos bem diferentes da que ele fez em relagio
a Pessoa — que se estabelece entre um texto do novecentista Cesario Verde e a respetiva parodia levada

a cabo por ele:

Nagquele picnic de burguesas Aos pés do burro que olhava para o mar
Houve uma coisa simplesmente bela, Depois do bolo rei comeram-se sardinhas
E que, sem ter historia nem grandezas, Com as sardinhas um pouco de goiabada
Em todo o caso dava uma aguarela. E depois do pudim, para um tltimo cigarro

Um feijao branco em sangue e rolas cosidas
Foi quando tu, descendo do burrico,

Foste colher, sem imposturas tolas, Pouco depois cada qual procurou
A um granzoal azul de gréo de bico com cada um o poente que convinha
Um ramalhete rubro de papoulas. Chegou a noite e foram todos par casa ler Cesario Verde

Que ainda ha passeios ainda ha poetas ca no pais!
Pouco depois, em cima duns penhascos, (Cesariny, 1982, p. 13)
Noés acampamos, inda o sol se via;
E houve talhadas de meldo, damascos
E pao de 16 molhado em malvasia.

Mas, todo purpuro, a sair da renda
Dos teus dois seios como duas rolas,
Era o supremo encanto da merenda
O ramalhete rubro das papoulas
(Verde, 1970, p. 75)

Quer o aparentemente ingénuo e bucdlico poema de Cesario, quer o pantagruélico e voraz de
Cesariny, que o parodia, sdo, por razoes diferentes, poemas notabilissimos. O poema visualista de
Cesario ¢ de uma extraordinaria modernidade de meios e de entendimento da Literatura. Apesar da
sua tematica ser restrita, consegue ter no leitor um impacto forte, quase cinematografico. E um poema
sobre seios femininos, que parecem ter agradado ao sujeito lirico, e uma possivel cipula sexual. O
poema ¢é construido a volta disso. A exceléncia da oficina literaria de Cesario esta no facto de ele
conseguir dar um tom epifanico, quase épico, a um decote pronunciado, acompanhado de uma
merenda, que calculamos prazenteira e satisfatoria. Estd muito longe de ser o poema ameno e in6cuo
que aparenta ser numa primeira leitura.

As referéncias subtextuais de cariz sexual sdo varias. Vao desde os simbolicos e falicos
“burrico”, “grao de bico”, o “ramalhete” “Todo purpuro a sair da renda”, até a simbologia sexual
feminina, a “aguarela”, as “rolas”, “rubro de papoulas” (os mamilos). E hd também alusdes eroticas
contidas na semantica alimentar: as “talhadas”, o “pao de 16 molhado em malvasia” (que ¢ metafora

evidente de uma copula campestre).
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Tudo isso nunca ¢ referido de modo cru, grosseiro ou direto. Muito pelo contrario, a sugestao
dum encontro sexual, em pleno locus amoenus, ¢ feita de mil subtilezas e cuidados. Comeca com
aliteragdes e consonancias, e prossegue, depois, para a descrigdo picto-cinematografica do desenrolar
de toda a cena: a presenca do burrico, a merenda em cima dum penhasco, o facto de a mulher trazer
e colocar o suposto ramalhete de papoilas no meio dos seios, entre a renda. Todas estas alusdes
sensuais sdo sugeridas de modo delicado e contido, mas presentes e marcantes.

Por isso, discordo de Candido Martins, quando ele se refere a “inocéncia do encontro descrito
por Cesario” (Martins, 1991, p. 3). 22 Ndo me parece que este seja, de todo, um poema inocente. E
depreendo que Mario Cesariny, também o leu e re-interpretou como um poema erético e hedonista. 2
Isso ¢ ainda mais visivel noutro texto em que ele volta ao poema de Cesario, usando, agora, termos
mais explicitos, que indicam uma interpretagao erdtica do poema impressionista de Cesario: “E era
felatio para todos/ e pao de 16 molhado em malvasia” (Cesariny, 2015, p. 72).

Este poema, intitulado homenagem a Cesdrio Verde, ** precisamente, ao contrario do que
sucedera com os hipertextos sobre poemas de Pessoa, com uma nitida inten¢do de ridicularizar quer
a personalidade de Pessoa, no seu entender, pouco corajoso na assun¢do da homossexualidade, quer
relativamente a escrita de alguns maus poemas, como seria, alias, de esperar numa obra tdo dispersa
na qual o autor ndo despendeu tempo a rever, corrigir e selecionar os seus textos — certamente, que
um dos objetivos de Cesariny, numa altura em que a dita galdxia Pessoa se tornava cada vez maior e
com mais projecdo, era chamar a atencao para o facto de a exponencial fortuna literaria post mortem
de Pessoa nao deveria obnubilar o espirito critico em relagdo a sua obra — a verdade, ¢ que a sua
posi¢ao em relagdo a Cesario, patenteada no seu hiper-poema, ¢ bem diferente e denota grande
admiragao literaria.

Tal ¢ perfeitamente visivel nos seguintes elementos. Por um lado, Cesariny deixa transparecer
o tom surrealista, eivado de algum abjecionismo, como no verso “um feijdo branco em sangue e rolas
cosidas”. Repare-se que o feijdo, como vegetal que €, ndo tem sangue e as rolas poderdo ser
cozinhadas, cozidas, mas nao “cosidas”, pois este verbo refere-se ao ato de coser com uma linha,
sendo, assim, um ato de costura e ndo de cozinha. Ou seja, temos aqui uma jung¢do metaforica, poética,
que serve, sobretudo, para dar um ar fantasmatico, estranho, a este seu picnic. Na mesma senda

surrealista, de inversdo de elementos, ele refere que se comeu primeiro o bolo-rei, que, além de ser

22 Mas concordo com ele, quando refere que “Em Cesariny, o que o quadro tinha de colorido € vivacidade, é acentuado
pelo exagero grotesco.” (Martins, 1995, pp. 72-73).

23 Também Rui Sousa refere a conotagio erética no poema de Cesariny: “Sdo recorrentes 0s poemas em que recorre a um
registo linguistico considerado rasteiro e chocante, como (...) na recriacdo parddica do poema De Tarde de Cesario Verde,
introduzindo no intertexto do poeta oitocentista evidentes conotagdes sexuais. (Sousa, 2016, pp. 112-113). No entanto, tal
como Candido Martins, parece ndo notar esse mesmo elemento presente no hipotexto de Cesario, algo que, no meu
entender, sobreleva da propria leitura de Cesariny, patente na sua recriacdo poética.

2 homenagem a Cesario Verde, foi publicado, em primeiro lugar, num postal ilustrado e s6 mais tarde foi incluido nesse
livro maior da poesia portuguesa que ¢ em Pena Capital.
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um alimento comido no Natal, geralmente, por ser a sobremesa, deveria ser a tltima coisa a ser
deglutida, mas nao; ¢ a primeira, o que, para além de acentuar o carater insolito da refeicao, aponta
para a gula dos comitentes, que, aparentemente, ndo se contiveram e comeram logo a dogaria. Neste
mesmo tom de estranheza culinaria, as, por regra bastante salgadas, sardinhas sao mergulhadas em
goiabada, e depois comidas, o que ¢ algo inédito e nunca visto.

Portanto, temos nesse poema parddico descrita poeticamente uma espécie de refeicao
engendrada por uma imaginacao prodigiosa, que, com isso, consegue criar logo no leitor uma mistura
de repulsa e atragdo. Faz lembrar um pouco as refeigdes faustosas e cadticas presentes nos filmes do
cineasta, também surrealista, Luis Bufiuel. E, claro, temos o magnifico primeiro verso que descreve
um burro a olhar para o mar, que consegue ser uma imagem oximdrica, pois, hd nela ternura, o
pressuposto espanto do animal contemplando o mar, mas, simultanecamente, ha um lado satirico,
jocoso, quase de critica politica, pois o burro, em Portugués Europeu, significa também alguém pouco
inteligente, e, neste caso, poderia aludir aos poderes politicos vigentes, aos “pés” dos quais se faz o
repasto. 2

Por outro lado, e em contraste com esses elementos mais excessivos, hd um certo resguardar,
quase pudor, feito de segundas leituras e acentuar de subtexto, que, nesse aspeto, mimetiza as técnicas
literarias de Cesario. Tal como neste, a parte sexual do picnic de Cesariny nunca ¢ apresentada em
termos completamente explicitos; ¢ sempre sugerida, nunca mostrada, nunca verdadeiramente
nomeada. ?® A esse proposito, atentemos no verso “pouco depois cada qual procurou com cada um o
poente que convinha”; repare-se no “cada qual...com cada um”, sugerindo um par, neste caso, um par
erdtico. E, ai, neste sentido, o ir para casa ler Cesario pode, em grande medida, significar, para além
do sentido literal, ir para casa fazer amor com o parceiro com quem se esteve no picnic.

E, aqui, em suma, quer Cesdrio, com o seu subtil e erdtico Burrico, quer Cesariny, com o seu
guloso e extravagante Burro, com todas estas nuances, € a quebra de boas maneiras e regras da
sociedade implicitas em ambos os poemas, escreveram, isso, sim, poemas verdadeiramente anti

burgueses.

% Este lado iconoclasta de afronta aos sistemas socias e politicos vigentes, note-se, foi instigado pelo proprio mentor
tedrico do surrealismo, André Breton, que Cesariny admirava, e que, nos seus Manifestos Surrealistas faz afirmagdes
bombasticas, como esta: “O mais simples dos atos surrealistas consiste em vir para a rua, de revolver em punho, e atirar
ao acaso, tanto quanto for possivel, sobre a multiddo”. (Breton, 2016, p. 147).

% Numa analise de ideacdo contigua a esta, remetendo para as concecdes da cabala fonética, Anténio Candido Franco,
afirma que: “Na poesia de Mario Cesariny (...) ha (...) exercicios sonoros de Cabala fonética com forte assimilagao de
um texto para o outro de sentidos ocultos e fechados, que bem podem ser aquele «irracional» de que fala Anténio Maria

Lisboa a propésito do seu amigo Mario Cesariny”. (Franco, 1996, p. 109).
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7. Conclusiao

Dada a experimentagdo com a linguagem e a atengdo dada a movimentos congéneres
internacionais vanguardistas, como o Futurismo italiano, afigurar-se-ia, a partida, perfeitamente
plausivel, e quiga l6gico, que o movimento surrealista portugués valorizasse os autores de Orpheu, €
visse em Fernando Pessoa uma figura tutelar. Contudo, foi precisamente o oposto que se passou.

Para os surrealistas, em especial para Mario Cesariny e para o seu companheiro de rota Antdnio
Maria Lisboa, o movimento orfico representava, em grande medida, a convencionalidade e um
sistema literario instalado que urgia destronar, pois exercia um poder injusto, discriminatdrio, em
relagdo a outros valores literarios que, eventualmente, pudessem surgir. Havia, para eles, uma
verdadeira rede tentacular que se estendia até aos avatares da Presenga, considerados por si uma
espécie de perniciosa cristalizagdo do modernismo de Orpheu, que era preciso, de modo implacavel,
desmontar e desfeitear. Se este afrontamento tinha, evidentemente, um inegavel condimento
geracional — e isso vé-se, por exemplo, na forma brusca e desabrida com que Mario Cesariny ataca
Gaspar Simdes — havia, no entanto, inegaveis diferencas de fundo.

Por um lado — e com a honrosa exce¢do de Mario de Sa-Carneiro, que foi viver para Paris e teve
Vvarios casos amorosos no bafon parisiense (ou seja, ndo se fechou num quarto vivendo apenas pela
imaginacao, como fez Pessoa) — e em conformidade com a maxima surrealista de que a vida, a par da
obra, também deve ser, ela mesma, surrealista; vivida, portanto, a luz do signo maior da liberdade
imaginativa, os autores surrealistas achavam que os escritores orficos ndo eram coerentes com a sua
propria obra e limitavam-se a ser “loucos” somente nas paginas literdrias. Isso, por exemplo, para um
Mario Cesariny que nunca se coibiu de confrontar o regime ditatorial, nem de alardear, de modo
explicito, a sua homossexualidade, numa época em que tal poderia, tal como sucedeu, trazer-lhe
grandes dissabores, era algo imperdoavel. Por outro lado, a relagdo ambigua dos autores de Orpheu
com o regime fascista — lembre-se que foi o estado novo, com o apoio tacito de Antoénio Ferro (um
autor de Orpheu e ministro da propaganda da altura, uma espécie de Goebbels de Salazar, o
menoscabavel ditador) a publicar o Unico livro de Pessoa dado a lume durante o seu tempo de vida —
ndo poderia nunca ser caucionada pelos surrealistas, que eram exuberantemente desafiadores em
relagdo a ditadura.

Por ultimo, a sensibilidade e gosto literario de uma parte substancial dos surrealistas, com foco,
aqui, em Mario Cesariny, estava, de facto, mais perto, por exemplo, do impressionismo subversivo,
do trabalho poético polissémico, de Cesario Verde do que dos autores orficos. Alias, a Lisboa,
trepidante, causticamente melancdlica, que permeia os poemas de Cesario tem, em termos de
sensibilidade estética, muito mais a ver com a Lisboa de Cesariny do que com a lassidao e languidez
que perpassa na poesia e prosa pessoanas, mas isso, quem sabe, ficara para analisar noutro artigo. Por

ora, e para concluir, as praticas parodisticas foram desenvergonhadamente usadas pelos surrealistas
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portugueses quer para criticar e afrontar os varios poderes, quer para fazer encomios e estabelecer
afinidades eletivas, mas, ndo nos iludamos, sobretudo, para afirmarem a sua propria forga artistica e

o virtuosismo pleno de imaginagao e estrénuo da literatura que produziram debaixo de um regime

adverso e opaco.
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