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NTONIO Areal, Mdrio Cesariny, Ana Hatherly, Eurico Gongalves, e
Emerenciano sdo alguns dos artistas pldsticos portugueses que na
segunda metade do século XX possuem de comum uma preocupacio
com O espago, a escrita e a pintura a partir de pressupostos poéticos
radicados na teoriza¢do da vanguarda, no surrealismo, na colagem, e na
poesia experimental.

A espacialidade refor¢a, logo nos anos 60, a componente visual do
experimentalismo poético portugués que assim o aproxima de preocu-
pacdes e manifestacdes pldsticas que captam a pesquisa morfoldgica,
fonética, sintdctica e semioldgica a que se dedicam os poetas experi-
mentais. E também este factor (devidamente acentuado por Melo e Cas-
tro, 1980:80) que ajuda a perceber a interpenetracdo de artistas como
Mirio Cesariny de Vasconcelos com a poesia experimental, ou a pos-
sibilidade de reconhecer em muitas das suas pinturas e colagens, ele-
mentos que nos remetem para uma série de referéncias caras aos poetas
experimentais. Do mesmo modo que, e para nos mantermos dentro do
universo surrealista, deparamos com incursdes neste género de poesia
por parte de um escritor como Alexandre O’Neill.

Permanecendo dentro de um comentdrio ao processo de vanguarda,
tal como ele se explicitou em Portugal na pratica de artistas plasti-
cos com especial notoriedade nas décadas de 60 e 70, € fundamental
destacar a presenca de Anténio Areal (1934-1978). Os seus escritos
e a sua obra pictdrica (parte da qual remete directamente para o uni-
verso da poesia visual) permite encontrar um outro nexo nesta dindmica
cultural. Um pequeno texto, “Aviso ao grande publico”, acompanhava
uma exposicdo de Areal (1966) e confronta o espectador (leitor ou po-
tencial fruidor) das suas obras com a conviccdo de que o artista ndo
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garante nem assegura uma explicacdo, porque cada obra “fala por si
propria”. Reclamando-se “de vanguarda e associal” e portanto “mais
combativo e seguro dos seus perigos”, Areal ndo se sente “culpado”
que o publico “ndo o compreenda”, e se cada qual pode dizer o que
pensa (diante de uma obra de arte) que o diga porém com ‘“uma hu-
mildade adequada”.! Deste modo encontramos um exemplo acerca do
conflito e da estranheza que a arte contemporanea provocava na estre-
ita e intelectualmente limitada realidade social portuguesa dos anos 60.
Neste aspecto, a “vanguarda” era uma designacdo utilizada num sen-
tido muito amplo. Mas no caso de Anténio Areal tratava-se sobretudo
de uma vontade de experimentar materiais, suportes, de encontrar linhas
de estrutura e uma mutabilidade do espacgo pldstico que marca grande
parte dos debates e apreciacdes criticas na época. Bastard ler alguns
textos da revista Coldquio Artes* ou folhear os principais suplementos
culturais da imprensa da época, para nos apercebermos que estivamos
também perante uma compreensdo do real que alterava todas as refer-
éncias mais convencionais, alertando para a realidade da experiéncia
criativa do artista como aquela que domina “o dinamismo do puro pro-
cesso criador” (como se escreveu numa critica do Jornal de Letras e
Artes).> Uma outra critica, “O Vazio Ilustrado” (Rocha de Sousa, 1969)
chamava a atengdo para novas questdes inerentes a vanguarda, tal como

127 pinturas, Museu da Quinta das Cruzes, Funchal, Marco de 1966. Ver catil-
0go “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundagdo de Serralves e CAM, Fundagao
Calouste Gulbenkian, 1990, p.71.

2Entre 1959 e 1970 a Fundagio Calouste Gulbenkian edita uma revista cultural
que trata de diversas 4reas artisticas, literatura, artes, plasticas, musica e danca. A par-
tir de 1971 surge a primeira edicdo da Coléquio Artes, fundamentalmente dedicada
as artes plasticas, danca e musica, enquanto que uma outra publicacdo, a Coléquio
letras, se dedica fundamentalmente a literatura. A Coldquio Artes, beneficiando nat-
uralmente do enorme prestigio da Gulbenkian, exerceu uma considerdvel influéncia
critica e ensaistica, e foi um importante instrumento de consagracdo e confirmacio
de carreiras artisticas e de teorizacio e suporte de galerias e projectos artisticos. E
por isso indissocidvel de toda uma geragdo de criticos e chega a abranger alguns dos
nomes revelados na década de 80. Publicada na dependéncia de critérios editoriais por
regra submetidos ao canone tracado pelo historiador José-Augusto Fran¢a que dirigiu
os 111 nimeros da Coléquio Artes até a sua extingdo em Dezembro de 1996, é uma
referéncia obrigatéria para se tracar o panorama artistico da época.

3Catdlogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundacdo de Serralves e CAM,
Fundagao Calouste Gulbenkian, 1990, p.39.
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o pintor a encarava: comunicagdo vs incomunicagdo. Tratava-se de uma
exposicdo onde a pintura deixava de ter qualquer relacdo com a tela ou o
papel como suportes e exercia-se, como “atitude” numa série de caixas,
sem nada 14 dentro. Uma pintura que remete para o vazio &, neste caso,
uma pintura que remete para o gesto nu que recusa todas as ornamen-
tacdes, para se concentrar em si propria.*

Em 1970 Ant6nio Areal publica uma seleccao de textos seus com o
titulo Textos de Critica e de Combate na Vanguarda das Artes Visuais.
“Um autor € testemunhado quando a propria obra o apresenta como seu
personagem”, escrevia numa breve introdugdo. Esta dilui¢do do sujeito
na obra, para servir de testemunho, denota uma vocac¢do autobiografica
que € desde logo assumida. Da matéria prima passa a fazer parte o
vivido, coerentemente incorporado no espaco da criagao, transformador
de sentidos, moldével, pulsional.

O livro retne, na sua heterogeneidade, textos que assinalam os ru-
mos estéticos da década de 60: apresentacdes de exposicoes, ensaios
tedricos, respostas a inquéritos sobre a situagdo cultural, comunicagdes,
de onde resulta uma original reflexdo sobre o abstraccionismo, a figu-
ragdo, o surrealismo, a critica de arte, quatro dos temas que dominam o
discurso cultural portugués a época e relativamente aos quais Areal ndo
se limita a tomar posi¢do, mas a envolver-se neles, envolvendo a sua
obra. Por isso € que quando alerta para o desgaste que o termo “van-
guarda tem sofrido” (Areal, 1970:173), ou quando assinala equivalén-
cias entre a arquitectura medieval e a “vanguarda do seu tempo” (idem,

4“0 Vazio Ilustrado”, Rocha de Sousa, Didrio de Lisboa, 15 de Maio 1969, pag.
3. Por coincidéncia que vale a pena assinalar, no verso deste artigo (na pag. 4) E.
M. de Melo e Castro publicava um artigo, A vanguarda e a guarda vda onde fazia
algumas comparacdes entre a vanguarda europeia e a norte-americana, e assinalava
o envolvimento dos artistas de vanguarda com as instituicdes da sociedade “capital-
ista”, ou em alternativa um tal compromisso, a op¢do pela “aventura da destruicao
/ auto-construcdo seja ela beat ou hippy ou outra”. Perante este cendrio propdem
uma outra via que identifica com os artistas que “apostam apenas em si proprios e
constroem a sua arte com os materiais que podem dispor no espago que estao conqui-
stando, fieis apenas as opc¢des bdsicas que como homens todos os dias pdem a prova”.
Igualmente curioso assinalar a implicita desvalorizac¢do, ou relativizagdo, de poéti-
cas essenciais na cultura norte-americana das décadas de 50 e 60, simbolizadas em
dois autores maiores: Allen Ginsberg (1926 -1997) e Lawrence Ferlinghetti (1919),
bem caracteristicas da geracdo beat, e Melo e Castro, pelo menos neste artigo, néo os
salvaguarda.
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ibidem, 143) na tentativa de ver com outros olhos a arte de funcéo re-
ligiosa, ou ainda quando defende o informalismo (idem, ibidem, 77),
ou, por outro lado, alerta para os perigos do artista burocrata (idem, ibi-
dem, 141), entre tantas outras apreensoes e interesses, parte de si, do
seu ser, em acto, fulcro de criagdo, arrastando uma “pratica” pléstica
contemporanea para o amago de um anti-academismo: ‘“Toda a cria¢do
¢ humanizacdo. Qualquer artista criador € contra os pactos, porque to-
dos os pactos conduzem ao academismo (Areal, 1970:109). Assim se
apresentava ao publico por ocasido da exposi¢ao realizada em 1963 na
Galeria do Didrio de Noticias (Lisboa).

Estes textos sdo essenciais na bibliografia portuguesa sobre a van-
guarda partem de uma posi¢do autoral minoritdria na geografia cultural
da época, assumem-se como claramente teorizadores e agitadores, sao
indissocidveis de um fazer pléstico transformado numa ética, e sensivel
ao a fusdo entre “vida” e “obra”. O facto deste pintor ter sido durante
muito tempo identificado com uma “‘singularidade” e ainda a circun-
stancia tragica de ter desaparecido cedo (colhido por uma morte pre-
matura e particularmente violenta aos 44 anos de idade) sugerem uma
existéncia aventureira e misteriosa. Afinal duas caracteristicas assim-
iladas nesta obra a vdrios titulos invulgar, que condenaram o pintor a
uma certa “marginalidade”, talvez acentuada por ele ndo ceder a com-
promissos. Os seus textos ndo sd@o os de um estudioso, nem de um
critico ou comentador, nem os de um protagonista que se distancia ra-
zoavelmente da sua poesis para fixar um itinerdrio intelectual (e € nisso
que se separa da leitura de Melo e Castro, embora distanciadas ambas
as publicagdes por uma década). Textos de maturacdo literdria, com um
discurso de manifesta exigéncia em relacdo a escrita, constituem um
caso a parte na tradi¢do portuguesa. Preconizam para o artista um papel
na sociedade que sai fora das delimitacdes mais flexiveis. Anténio Areal
€ desse modo tocado por uma “fatalidade” feita destino, onde se cultiva
uma mistura de soliddo e “intransigéncia” (Pinharanda, 1990:11). A sua
exigéncia ética invulgar aparece constantemente assinalada nas criticas
da época relativas as suas exposi¢des (por exemplo em textos assinados
por Fernando Pernes, Rui Mario Gongalves, Rocha de Sousa, ou José
Luis Porfirio).

As posi¢des deste artista e a sua “circunstincia” acabam por o ligar
a algumas atitudes e protagonistas da poesia visual, sem que ele tenha
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todavia criado trabalhos que nos aparecam localizados e antologiados
neste tipo de tradi¢do de estética. O tipo de lucidez que revela acerca do
estado da criagdo artistica em Portugal, e a exigéncia que coloca face ao
artista na sua relacdo com o publico (com os espectadores) e a sociedade
fornecem alguns enunciados nos quais a poesia visual certamente se
revé. Mas a qualidade tedrica de Areal, em cuja génese se encontra (nio
¢ demais repeti-lo) a sua actividade enquanto pintor, examina a eficicia
da critica de arte e suas responsabilidades, reage ao tradicionalismo que
dominava a realidade portuguesa e ao predominio da mentalidade neo-
realista e da sua ideologia. Nesse aspecto identifica-se claramente com
os surrealistas ao lado dos quais intervém (leia-se a sua “Declaracdo
sobre o surrealismo”,1970:104), isto naturalmente para além das suas
proprias incursdes surrealistas veja-se a sua pintura “Chegada dos Bem-
Aventurados ao Limbo de André Breton” , 1966, dleo esmalte s/ pla-
tex). Em algumas opcoes de linguagem e no discurso plastico também
se pressente este cardcter refractdrio. Promover uma consciéncia liber-
tadora no publico € outra das suas preocupacdes. E, mesmo que este
textos de critica e de combate incorram por vezes numa afirmacao algo
ingénua da vanguarda, ou denotem uma influéncia marxista algo datada
(como observa Pinharanda, 1990:11), também abarcam preocupacdes
de tipo espiritual que nada tém a ver com posi¢des ortodoxas. Sobre-
tudo resistem ao tempo com a legitimidade de um pensamento original,
mantendo em relacao aos anos 60 em que foram escritos (na sua gener-
alidade) a profundidade reflexiva e um timbre que lhes mantém intacto
o estilo e a elegdncia de pensamento.

1 A instiancia da letra: Areal e Agustina

Relativamente a importancia e a frieza com que encarava o publico e a
necessidade deste evoluir, Areal reconhece a dupla situacdo do espec-
tador, pois “é o publico que se ofende, ou se recusa em presenga das
obras de um inovador”, mas por outro lado serd também esse publico
(enfim alguns de entre os que o constituem) que pode assimilar o que
de inovador um artista apresenta. Mas os que estdo mais proximos dos
artistas seriam os outros artistas enquanto parcela do publico, “o mel-
hor e mais activo publico directo de um artista sdo os seus colegas”.
E os criticos nasciam (alguns deles) de artistas sem sucesso ou falhos
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de convicgdo, o que explica boa parte dos desentendimentos e baju-
lagdes daquele periodo (Areal, 1970:135). Temos aqui portanto um ex-
emplo da actividade englobante que cabia ao artista “num mundo em
que o possivel parece ser o absoluto da realidade”. Face a tendéncia
para tudo se harmonizar, o rigor estético € o jogo da desarmonia (Areal,
1970:166).

Areal ocupa um lugar Gnico na histéria da arte moderna portuguesa,
sem que tal afirmacdo seja em si mesma um lugar comum. O que se
fica a dever ao testemunho de um compromisso com a vanguarda con-
jugada na primeira pessoa e definida através de um discurso autoral.
Soube articular referéncias internacionais e o conhecimento da histéria
da arte, mas a sua actividade criadora € fortemente caracterizada por
aquilo a que poderiamos chamar um sentimento de antologia pessoal,
onde o “eu” se defronta com as questdes, dificuldades e qualificacdes
do trabalho artistico entendida numa acep¢do mais vasta. Ludicidade
e provocacao delimitam a pose irénica de uma figura elaborada entre
o verbal e o visual (Pinharanda, 1990:14). Estamos perante uma obra
onde o escrito (ensaistico, poético e literario) e o visual (pintura, es-
cultura, desenho) se firmam em relagdes sélidas de complementaridade
que insistem no seu poder de rotura, mesmo quando este se encontra
disfarcado por uma aparéncia de diletantismo, ou pelo gracejar distan-
ciado de quem ja nao tem ilusdes.

Uma possivel afinidade de Anténio Areal com a poesia visual, ndo
sendo, como j4 se mencionou explicita e directa, envolve um certo tipo
de “agramaticalidade” plastica, patente em pinturas a 6leo esmalte de
1961 e na série “Opus”, 1963.5 Em ambos os casos trata-se de trabalhos
marcados pela densidade gestual, por vezes com nitidas op¢des infor-
mais, ou com resultados em termos de mancha que enviam para a action
painting. Em 1961 o artista encontrava-se em S. Paulo, no Brasil, onde
escreveu um ensaio na defesa da pintura informalista (Areal, 1970:77-
99). Afirma que o prestigio da representacdo entrou em perda face a de-
sagregacdo da “mistificacdo figurativa do representacionismo”. A pin-
tura via-se assim num espago entre duas linhas capazes de ditar a sua
evolucdo. Uma relativa ao desenvolvimento daquilo que € especifica-

> Algumas reproducdes destas obras podem ser vistas no catdlogo “Anténio Areal,
primeira retrospectiva” Fundacdo de Serralves e CAM, Fundacdo Calouste Gul-
benkian, 1990, pp. 44-47.
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mente pictérico. A outra, relativa ao “estilismo formalista” (portanto
a estilizac@o das formas plésticas), enquanto indice de “sensibilidade”,
e em vias de se encontrar desprestigiado. A pintura vé-se entdo per-
ante “dois rumos”. Um deles prende-a ao pictdrico enquanto tal, numa
via de especializacdo, ou de especificacdo. Mas € ao atingir “a craveira
do grafismo e do manchismo (oscilando em volta do grafismo ‘letrista’
até a abstrac¢do ‘lirica’ e ao informalismo ndo expressionista” que nos
parece perceptivel um interesse pelas letras como valor plastico e pela
linha como trago / trama em torno da escrita.

A instancia da letra desenvolve-se em Areal a partir de um interes-
santissimo dispositivo citacional com base em manuscritos de Agustina
Bessa — Luis que o artista utiliza para dar origem a um conjunto de
pinturas (1968) a guache e tinta da china. Basicamente a superficie
do quadro encontra-se dividida em duas partes. Numa delas um tra-
balho de Areal: circulos numa paisagem abstractizante, manchas com
modulagdes, por vezes a lembrar montanhas invertidas. Na outra, um
manuscrito de Agustina, a inconfundivel caligrafia azul da escritora, por
vezes utilizada como simbolo textual, pura materialidade significante,
calibrada, com uma ou outra rasura. Ao apropriar-se destas palavras
desenhadas, fazendo-as entrar na alteridade do visual e do literario, o
pintor acaba por trazer o manuscrito para um plano de evidéncia e des-
ocultacdo. A escrita aparece como fic¢ao da literatura. Estes quadros
sinalizam a dupla auséncia de cada um dos autores, deles restam ape-
nas expressoes directas, mais propriamente sulcos, “a letra, o desenho
— serdo integrados, por um acordo ficticio, no cerimonial asfixiante da
cultura” (Areal, 1970:175).

O pequeno texto de Agustina intitulado “Roteiro duma exposi¢io™®

®Catdlogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundacdo de Serralves e CAM,
Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1990, p. 68. O texto, datado de 27 de Dezembro de
1968, € uma reflexdo sobre o poder da palavra e, a0 mesmo tempo, a sua condi¢do
de “coisa” inscrita, actualizdvel, molddvel. Agustina tanto se detém sobre a dimensao
teldrica e metafisica da palavra, como sobre a performatividade linguistica que define
o seu regime de funcionamento. E ndo deixa de ser extraordindrio que este pequeno
texto, algo discreto na vastissima obra da obra da escritora, e ao qual atribuimos uma
inequivoca importancia no ambito desta pesquisa, resulte da ac¢do plastica de Areal.
“A natureza intacta cujo centro ndo € o sol mas o préprio homem, compdem-se de
energias que originam as formas. A palavra é como um grande triturador onde elas se
fazem humanas e perdem, sim, a sua existéncia cristalina para se tornarem essenciais”.
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permite entender melhor o dispositivo citacional atréds referido, apesar
da exposicao se apresentar como uma mostra de manuscritos da autora
e de desenhos de Areal. Mas aquilo que vemos sao quadros, onde
a escrita chama e tutela o desenho’, como no trabalho intitulado “Inés
Posta em Sossego”.” Em suma, uma unidade fisica que faz destas duas
linguagens um tnico quadro e portanto o sentido do desenho € indisso-
ciavel do manuscrito, sendo o contrario também valido.

Agustina toma a palavra no espaco considerando-a a um tempo con-
cluida e anagramética, uma forma dada a perversidades, “a palavra
dorme no seio da palavra que a precede”. Traca a linha da palavra ao
pensamento, que tanto a pode engrandecer, como diminuir. Em qual-
quer caso ela corresponde a um chamamento. A palavra torna-se visivel
porque alguma coisa foi rasgado e “curva-se na modelacdo de uma es-
crita”. Ao afirmar que “escrita e desenho absorvem a realidade um do
outro” Agustina esté a valorizar as mesmas instancias que a experiéncia
da poesia visual propdem. E ao fidelizar a palavra ao desenho (“mas é
no desenho que ela concentra uma fidelidade insuperavel”), a escritora
lega-nos a palavra como imagindrio da escrita, que se torna evidente-
mente indissocidvel do texto (e do romance) em Agustina, uma vez que
o seu estilo tudo atrai num efeito de iman, como os desenhos de An-
ténio Areal se magnetizam com a caligrafia azul e nos restabelecem da
“doenca congénita da consciéncia para viver como um poliedro deslum-
brado dos seus préprios limites” (Agustina).

O grande interesse revelado por Areal no que toca as grafias, a plas-
ticidade das letras, e que o recurso aos manuscritos de Agustina (influ-
enciado pela leitura de “A Sibila”, 1957) exemplarmente testemunha,
faz dele um cumplice da poesia visual, que o relacionamento (pessoal e
intelectual) com Ana Hatherly também ajuda a explicar. Esta indagagao
estética encontra-se na base de uma proficua pesquisa sobre grafia, in-
terligada com a partilha de uma curiosidade comum a areal e Hatherly
sobre a tradicdo hebraica e os textos apdcrifos (que ndo integram o
canone biblico, remetendo para a dimensao oculta que a ambos fasci-
nava). O texto da poesia visual remete para um certo tipo de especializa-
cdo da leitura, que recusa a ortodoxia de um sentido estavel (Hatherly,
1977:5) o que o torna permedvel a outras formas de expressao, desig-

"Reproduzido no Catilogo “Anténio Areal, primeira retrospectiva” Fundacio de
Serralves e CAM, Fundacao Calouste Gulbenkian, 1990, p. 104.
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nadamente as experiéncias de escrita automatica praticadas pelos surre-
alistas.

A luz destas consideracdes sdo de assinalar os cadavre-exquis em
que Areal e A. Hatherly participaram, conjuntamente com outros artis-
tas, como Menez e Paula Rego, que ndo se situavam nas latitudes do
surrealismo, mas adoptaram pontualmente algumas das suas propostas,
devido ao convivio com Madrio Cesariny e Artur do Cruzeiro Seixas,
dois dos principais protagonistas do movimento.®

2  “Louvor e simplificacao” de Mario Cesariny

Mario Cesariny de (1923- 2006) € uma figura dominante no surreal-
ismo em Portugal, a sua obra proporciona importantes sugestdes para a
procura de um entendimento da poesia visual numa acep¢ao de poesia
plastica, que também é. Situado naturalmente na linha programatica das
vanguardas, o poeta e pintor, ganha em ser interpretado mediante uma
projecc¢do plastica que durante muito tempo foi desvalorizada, ou inde-
vidamente apreciada pela critica.” Gragas a essa projec¢do pldstica o

8Para o conhecimento da histéria do surrealismo em Portugal podem ser consul-
tadas, para além de A Arte em Portugal no século XX, José-Augusto Franga, Bertrand,
Lisboa, 1985, as edi¢cdes monogrificas publicadas pela Fundagdo Cupertino de Mi-
randa (Vila Nova de Famalicao), O Surrealismo em Portugal, de Maria de Fatima
Marinho, INCM, Lisboa, 1987. Sobre o conceito de “cadaver esquisito”, ver Antolo-
gia do Caddver Esquisito, Mario Cesariny, Assirio e Alvim, Lisboa, 1989.

°Foi necessario aguardar pelo inicio do século XXI para que a obra de Mdrio Ce-
sariny venha a ser entendida como um todo, e a relativiza¢do da sua “componente”
plastica deixe de se fazer sentir. Nada mais errado do que ver Cesariny como um po-
eta que “também” fazia algumas colagens e pinturas. A componente plastica da obra
deste autor reveste-se de uma importancia enorme ao definir um campo inconfundivel
de entrelacamentos de formas e palavras que desbravam novas dimensdes textuais,
numa concordancia admirdvel com os pressupostos, as intengdes e objectivos artisti-
cos e ideoldgicos do surrealismo. Progressivamente a partir da década de 80 do século
XX, diversas iniciativas foram colocando em evidéncia a coeréncia plastica da obra
de Cesariny. De entre varias que podiam ser citadas, refira-se a exposi¢c@o na livraria
Assirio & Alvim em Lisboa, (1986) intitulada 11 Acrilicos Comemorativos do Nasci-
mento da Primeira Linha de A gua, referindo-se a uma série de pinturas iniciadas em
1976. “Simplificando, abusivamente, sdo pinturas em que duas linhas horizontais,
uma mais escura, outra mais clara, delimitam trés zonas diferenciadas em diferentes
cambiantes de azuis, cinzentos, ocres, as vezes alguma agitagdo, um pouco de ver-
melho” (Alexandre Melo, in Mdrio Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa, 2004:280).
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universo visual das letras e das palavras irrompe no tecido cultural por-
tugués dos anos 50 e 60, numa concordancia que historicamente partilha
a definicdo da modernidade artistica com o emergir da poesia experi-
mental. Entender a obra pléstica e literaria de Mério Cesariny como um
todo, aprecid-la como um conjunto coeso, com diferentes conjugacgdes
€ certo, mas também com uma identidade emblematica que se destaca
no meio das cisdes e divergéncias do surrealismo portugués, constitui
um entendimento recente que permite compreender o impacto de uma
poética que durante muitos anos foi recebida tendo em conta uma se-
cundarizacdo do trabalho pléstico face ao trabalho literdrio. Por outro
lado, € hoje perfeitamente clara a inscri¢do de Cesariny no ambito do
surrealismo internacional, mesmo que ele ndo tenha estabelecido uma
sequéncia possivel (ou previsivel....) da figuracdo protagonizada por
André Breton, nem dispusesse, nos remotos anos 40 de informacao su-
ficiente para, no pais de entdo, sustentar teoricamente a singularidade da
sua producao no panorama do surrealismo além fronteiras (Pinharanda,
2004).

Uma curiosa afirmagio de Cesariny, “se ndo pintasse rebentava”,!”
desenha o lugar amplo da pintura no seio de uma existéncia artistica
para a qual convergem préticas, experimentagoes, e linguagens diver-

Ja entdo a tentativa de reunir num mesmo espaco a actividade editorial (uma vez que
se trata da editora responsdvel por importantes reedicdes da obra poética e ensais-
tica de Cesariny e pelo relancamento cultural da sua obra literdria), € um conjunto de
pinturas que partilham de uma mesma atitude perante a arte, constitufa uma intencéo
deliberada. Outra exposicao inscrita dentro desta linha, Mdrio Cesariny Uma Antolo-
gia (2000) foi realizada na Biblioteca Municipal de Caminha (com apoio do SBAL
da Fundacdo Calouste Gulbenkian, e da Assirio & Alvim, e comissarida por Eduardo
Paz Barroso) e reunia um conjunto de obras plésticas a partir das quais se destacava
uma concepg¢do vertiginosa de poesia exemplificada num verso de Nobilissima Visdo
(1959): “o poeta destréi-vos”. E sobretudo como poeta que Cesariny é pintor e por
isso ndo existe nenhum desdobramento da sua pintura face a literatura, era esta en-
tdo a proposta do comissdrio da exposi¢cdo. Num pequeno de texto de apresentacao
Manuel Herminio Monteiro escrevia: “Cesariny explorou técnicas e solu¢des formais
pioneiras em relacdo a movimentos que posterior e paradoxalmente aparecem como
inovadores nos anos 80”. Foi com a atribuicdo do Grande prémio EDP (2002) e a
exposicdo que se lhe segue, em 2004/05 no Museu da Cidade, CML e Fundagdo Cu-
pertino de Miranda, Vila Nova de Famalicao, com comissariado de Jodo Pinharanda,
que o significado visual da obra deste artista € equacionado com uma exaustividade
critica e uma dimensao retrospectiva que lhe atribuem um peso indiscutivel.
10T{tulo de uma entrevista, didrio “Pdblico”, Lisboa, 10/12/2002.
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sas, unidas por uma ancoragem na disponibilidade surrealista que o liga
a fundacao (1947) do Grupo Surrealista de Lisboa, do qual se afasta
no ano seguinte para formar, (na sequéncia da cis@o que o levou a
separar-se, entre outros, de Anténio Pedro, José-Augusto Franca e Fer-
nando Azevedo) o grupo Os Surrealistas. Mas a singularidade deste
artista leva-o sobretudo a trilhar caminhos de uma individualidade onde
surgem remissoes de grande interesse para a constru¢ao de visualidades
poéticas que o situam, também, no espago de alguns poetas experimen-
tais e visuais. E € por essa via que se projecta plasticamente como po-
eta, para transformar niveis de leitura e explorar intensamente dinami-
cas que conduzem da palavra a imagem e desta a colagem. A ideia de
acaso, que o artista explora de acordo com motivacdes proprias e im-
provisagdes de circunstancia, contribui para a existéncia de uma cultura
de experimentacdo signica que é comum as poéticas visuais.

A variacgdo de estatuto da figuragdo e da abstraccao ao longo da obra
de Cesariny esté patente no gosto pelos automatismos surrealistas que o
levam a relativizar os aspectos canénicos da forma e a tornar ambiguo
o caracter das figuras. Assim sendo, tanto € vdlido e importante um
trabalho que resulta do acto de desenhar sem que o artista se preocupe
em apoiar a mao, (o que leva a um desenho sem exactiddo nem precon-
ceito), como vélida € a op¢do de seguir as circunstancias do quotidiano,
e desenhar nos transportes publicos (carros eléctricos), cujo movimento
irregular é responsével pelo curso das linhas.

Outro exemplo de automatismo preferido pelo artista consiste no
derrame de tintas que seguem as direc¢des nascidas desse mesmo gesto,
que deu lugar a designacdes inventadas por Cesariny, “sismofiguras” e
“soprofiguras”. Em todas estas manifestagcdes deparamos com a am-
biguidade do que nasce, ou do que se dissolve e desaparece. Estamos
assim perante uma adop¢ao do informal documentada em trabalhos dos
anos 40, como por exemplo “Pintura serial: A mdaquina de atravessar
qualquer tempo — folha III” (1947).!! Nao é demais salientar (como
faz Pinharanda, 2004:12-13) o lado pioneiro deste tratamento informal,
ao mesmo tempo que importa ter presente a caucdo fornecida por este
tipo de poética na defini¢cao do conceito de Obra Aberta elaborado por
Umberto Eco e de grande relevancia para a compreensdo da arte mod-
erna e contemporanea, € nao por acaso muito apreciado pelos autores

"'Ver reprodugiio em Mdrio Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa, 2004, p. 43.
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da poesia visual e pelos concretistas. Ao explorar o informe, e as suas
multiplas direc¢des em termos de estilo, mais concretamente a “arte
bruta”, o tachisme, as possibilidades expressivas da mancha, Cesariny
avanca questdes e processos, de acordo com um vocabuldrio pessoal
que tem na técnica denominada “aquamoto” (que permite produzir uma
espécie de abalo sismico sobre o suporte, normalmente o papel, levando
a um escorrer de tintas incontroldvel), um dos seus expoentes. Na di-
versidade dos resultados obtidos com as técnicas que o pintor inventou
e as pontes que estabelecem com situacdes internacionais, mesmo que
passem na época inicial (anos 40 e 50) desapercebidas, por razdes da
conjuntura social e politica portuguesa, é frequente encontrar manifes-
tacdes da palavra, oculta, convocada, incerta, e sempre veiculo poético
de uma visualidade omnipresente na obra deste artista.

Percorrendo as obras plasticas de Cesariny desde ao anos 40 até ao
final da sua vida observam-se motivos (paisagens abstractizantes ou sur-
reais, corpos, signos e objectos) que compdem cenas “falsamente narra-
tivas” e obedecem a “estratégias liricas” com “intensos transitos (que se
esclarecem mutuamente) entre palavra literaria (a sua ou de outrem) ou
a sua evocacao e a visualidade” (Pinharanda, 2004:13). Este esclarec-
imento mutuo, que vai da palavra prépria a de outros autores, que vai
da evidéncia do gesto e da nomeacao, as saliéncias das cores e aos mis-
teriosos recortes da figura, ou a abstraccdo e ao lirismo (consoante 0s
quadros), constitui uma obra vasta € em muitos aspectos incompreen-
dida."?

E indissocidvel da especificidade autoral do surrealismo de Cesariny
uma autenticidade visual da palavra, que se faz a um tempo esperanca
e decepc¢do, perante a descoberta do que pode ser dito. Mediante a ilu-
minagdo de zonas de sombra, de espacos desconhecidos que, uma vez
revelados, dao a perceber uma espécie de carnalidade cultural, de sen-

12Cesariny é um caso particularmente evidente de um certo ostracismo por parte
da histéria de arte mais influente (representada fundamentalmente por José-Augusto
Franca) e de alguma critica normativa que até aos anos 80 do século XX fixou um
canone, mesmo para artistas desligados de um certo tipo de senso comum pléstico.
“Notoriamente Franca ndo considera, nas suas cronologias, obras de Cesariny que
hoje sabemos determinantes, quer no seu percurso individual, quer na cronologia do
surrealismo nacional e mesmo internacional. Agarrando Cesariny a literatura, Franca
desconsiderou a sua actividade plastica posterior a 1952, data em que da por terminada
a actividade colectiva do Surrealismo” (Pinharanda, 2004:17).
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sualidade do significado com todas as suas deliberadas imprecisdes e
inconveniéncias. Passa por ai alguma da radicalidade poética do surre-
alismo. Como se os elementos da comunicagao se tornassem surpreen-
dentemente estranhos, e indicassem novos recursos para alimentar um
real esgotado em todas as suas possibilidades de entendimento.

A partir desta obra irradia um conjunto de afinidades, onde € de ter
em conta uma apreciacdo muito original da pintura de Vieira da Silvae a
identificacdo com a rede labirintica dos seus percursos, ou outro tipo de
identificacdo com o modo como Amadeo rasga fronteiras e convencoes,
num acto fundador que marca para sempre o processo modernista (e
ndo apenas o portugués). No conjunto dos escritos dispersos de Mario
Cesariny, abundam preferéncias por pintores ja referidos e por outros,
seus contemporaneos, a quem reconhece um poder de inscricao cultural
diferenciador, ou com quem tem uma particular afinidade surrealista
(como € patente no caso de Cruzeiro Seixas).

Outros autores, reportando-nos agora ao plano literario, sdo comen-
tados em moldes que fazem de Cesariny um pdlo gerador de percursos
e leituras de praticas estéticas que ndo obedecem a nenhum tipo de or-
denacao histérica nem a uma sistematizacdo de saberes. Privilegiam
a responsabilidade de ver, e de ler visualizando. Rimbaud, Lautréa-
mont, Pound, Pessoa, Sa-Carneiro, ligacdes ao simbolismo, o enorme
interesse que lhe suscita Pascoaes, sdo referéncias no seio das quais se
move e relativamente as quais toma posi¢ao, a partir de obras nucleares
que o atingem para sempre, sobretudo os textos de Breton. Neste naipe
de leituras também se pode incluir uma articulacdo critica com textos
paradigmaticos para a defini¢cdo de préticas enquadradas pelo experi-
mentalismo e pelo concretismo.!?

3Em Junho de 1968, Cesariny publica no Jornal de Letras e Artes uma critica
muito negativa a pretexto da Antologia Poética de Ezra Pound, selec¢do e prefacio de
Augusto de Campos, traducao de Augusto de Campos, Décio Pignatari, Haroldo de
Campos, Mdrio Faustino e José Lino Grunewald, todos eles nomes cimeiros ou rep-
resentativos do concretismo brasileiro. E.M. de Melo e Castro foi o responsavel pela
apresentacdo desta antologia (Ulisseia, Lisboa, 1968). O texto de Cesariny (1985:157-
159) é muito curioso para esclarecer divergéncias. O artista portugués nio gosta de
Pound e ndo encontra uma boa explicagdo para o interesse que ele desperta nos con-
cretistas. Ou se a encontra, ndo a acha intelectualmente prestigiante. Cesariny detém-
se nos “caminhos da literatura” segundo Breton, que resumidamente sao dois: um sus-
tentado por Joyce, manifesta-se como “mondlogo interior”, outro decorre do préprio
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3 O visual alastra para o literario

Esta partilha € ainda explicada pelos atributos vanguardistas, os quais
— vale a pena insistir — em Cesariny ndo decorrem de atributos do sur-
realismo genericamente equacionados, mas da forma singular como ele
trabalha “recursos vocabulares e estilisticos da lingua”, gracas aos quais
obtém uma mobilizacdo da visualidade na sua propria obra literdria.
Por aqui passa também o essencial da interligac@o entre a componente
mais especificamente literdria da obra (designadamente os poemas) e a
prética plastica. O visual alastra para o literdrio, o territério da palavra
faz-se paisagem mental e material, nalguns casos corrosiva, noutros
anti-figura (ou figura em desfalecimento, ou ainda sinalética impon-
derdvel). Identificamos deste modo imagens literdrias que se destacam
no espaco verbal e cuja origem se encontra no espago visual, numa real-
idade (ou surrealidade) construida a partir de sugestdes e estratégias de
subversao narrativa. Aquilo que reconhecemos como fazendo parte do
visivel ndo era necessariamente visualizdvel, e torna-se possivel através
de uma juncdo de emocdes e decisdes intelectuais, de experi€ncias e
procedimentos plésticos encadeados num alargamento do préprio dis-
curso, patente nos poemas visuais, logo na década de 40, com a escolha
selectiva do impresso e das peculiaridades da tipografia. Continua de-

surrealismo. E de acordo com André Breton, apesar de ambos os caminhos se insur-
girem “contra a tirania de uma linguagem aviltada”, importa distinguir entre a escrita
automadtica surrealista e o sistema joyceano. Na primeira, associagdes conscientes
encadeiam-se numa corrente iluséria; no segundo, ocorre uma imitacdo “préxima da
vida”. A ilusdo € neste caso da ordem do romanesco, inscrita numa tradi¢do natu-
ralista e expressionista. E a partir de Breton que Cesariny condena Pound e a sua
“poesia livresca e pedante”, pois celebra um mundo exterior que ja encontrou o seu
significado. Mas neste contexto reticente, € curioso sublinhar que Cesariny recon-
hece motivos para Melo e Castro (na referida apresentacio) exaltar os ideogramas
de Pound, que “apresentam similitude com o sistema da colagem, a solta na poesia
contemporanea”. Porém o poeta de “Louvor e simplificacio de Alvaro de Campos”
decepciona-se com os resultados, “academizantes”, segundo ele: “ é uma cola de que
o colado se ausenta com brio”. E conclui: “Nao admira que, numa ultima senda
joyceana (e passaram jd o nouveau-roman, a escola du regard, o estruturalismo de
superficie rugosa) sejam os concretistas do grupo noigandé€s a tentar a reabilitacdo
formal de Pound” (Cesariny, 1985: 159). Em conclusio, na éptica de Mério Cesariny,
o surrealismo trilha outros caminhos que ndo se coadunam com os ideogramas que
Pound envolve no seu processo criativo, mas que os concretistas apreciam e defen-
dem.
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pois com intervengdes manuscritas, no gozo da letra e nas exploragdes
da caligrafia (aspecto j4 salientado anteriormente, na obra de Areal e
que se nos afigura do maior interesse para uma associacao aos fluxos
poéticos do experimentalismo e concretismo). Nalguns casos, 0s ver-
sos apresentam-se no quadro e fazem parte dele. Registe-se a propdsito
o trabalho de Alvaro Lapa (1939-2006) onde o mesmo processo, neste
caso ndo a partir do verso, mas do aforismo de cariz filoséfico, envereda
por um tratamento plastico da frase (que se deixa pintar, ou se reescreve
na pintura). Mas com Cesariny, o grafico e o tipogréfico fazem um todo,
as dimensdes de alguns trabalhos reflectem o lado portétil, apontamen-
tos ou documentos intimos e destituidos de solenidade, coisas proprias
para trazer no bolso.

H4a ainda um terceiro aspecto (Pinharanda, 2004:21-22) envolvendo
a “correspondéncia de linguagens” quando a palavra, uma vez impressa,
em registos que tanto podem ser os do poema, como os do texto jornalis-
tico (Cesariny escreveu muitas criticas e textos polémicos publicados
na imprensa), como ainda textos em prosa, segue intui¢des visuais, para
se completar pela imagem. Ou para se fazer imagem. Referimo-nos,
evidentemente, a um certo tipo de imagem, de indiscutivel genealogia
surrealista, reflectida nos espelhos do navio de Cesariny (para aludir
aqui a um dos seus mais notdveis poemas). “Um rico universo ob-
jectivo e subjectivo de cores, formas, volumes e movimentos, definido
por permanentes coordenadas de tempo e de espaco é o tipo de visu-
alidade que Cesariny transporta para a escrita”, a confirmar uma tor-
rente de nomes, conjugagdes verbais, tropos, que desagua num espago
poético e visual que a cor estrutura e conduz, em deslocagdes diversas
(Pinharanda, 2004, 22).

Uma seleccao possivel, com intuito meramente exemplificativo, fei-
ta a partir de um corpus da obra de Mario Cesariny confinado a (ja men-
cionada) exposicao antolégica de 2004, aponta a riqueza dos trajectos
inerentes ao estatuto do visual poético (e sua reversibilidade). Vejamos
entdo alguns desses trabalhos. Um conjunto de sismografias (1948) a-
presentam uma quase escrita, um simulacro de rabiscos forma séries
que por sua vez sugerem, em certos casos, figuras. Sao desenhos que se
situam facilmente na origem de propostas como as que vamos encontrar
anos mais tarde (na década de 60) em revistas literdrias representativas
da poesia visual e que contam com a participacdo de artistas plésticos,
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como é o por exemplo o caso de Hidra.'* Ainda na década de 40 Sur la
Mort (1947) € uma colagem que recorta algumas palavras em francés,
combinadas com pedagos de imagens impressas € joga com o acaso de
frases que se podem formar a partir das motivagdes do espectador e as
direc¢des do olhar. Nos anos 50 e 60 a utilizacdo de colagens continua a
proporcionar esta sementeira de palavras que configura poemas visuais,
alguns com titulos emblemaéticos, como € o caso de Ama como a estrada
comeca (1955), ou de Na ponte (1956) (“Na ponte uma fogueira calma
o final entre sombras”). Poemas feitos de letras que ganham sentido a
partir de uma raiz tipografica que as orienta no espaco em direc¢io ao
espectador, acabando por produzir resultados muito sugestivos onde o
literario e o plastico interagem.

O artista também criou trabalhos que partem de folhas impressas
de livros (obras nao datadas e sem titulo, mas possivelmente da década
de 50) por cima das quais pinta, abrindo janelas que isolam manchas
de texto. Ou entdo oculta uma linha aqui e ali na folha impressa. A
redistribuicdo do texto, a folha impressa e o gesto de ocultar e desocultar
confirmam uma das estratégias de Cesariny, gracas a qual o acidental,
o fortuito resultado de aproximacgdes totalmente inesperadas, suscita no
intérprete curiosas e inéditas formas de soletrar. “Homenagem a Erik
Satie” (1968) exemplifica bem este processo: uma pauta musical em
cujas linhas evoluem figurinhas recortadas e coladas. Peculiar espécie
de scrapbook a que ndo falta sentido de humor. Nos anos 90 e em
2000 Cesariny continua a utilizar este tipo de recursos, servidos por
uma imaginacdo ilimitada que nao perdeu o sentido da provocagdo e
até do escandalo, como testemunha a colagem “Abril, Semana Santa”
(1988).

A proposta de um poema objecto, “Como um ser inorganico” (1956),
consiste num objecto construido pelo artista, suporte de uma colagem
com frases incompletas, alids esta dimensao de incompletude é reforca-
da pela inclusdo de um elemento pldstico, uma espécie de eclipse sob
um fundo amarelo. Esta componente de objectualizacdo do texto é uma
das caracteristicas da obra a ter em conta quando se trata (de) uma
poética feita de encontros e ressonancias (culturais e civilizacionais)
que ddo azo a episodios de seducgdo e ironia, fazem parte da resolugdo

YHidra, organizacio de E.M. de Melo e Castro, paginagio e arranjo grifico de
E.M. de Melo e Castro e Eduardo Calvet de Magalhaes, Porto, 1966, n°1.
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dos problemas plasticos que Cesariny resolve. Eles sdo o necessdrio re-
flexo de uma personalidade estética que manipula referentes com uma
infinita disponibilidade de prestidigitador.

“Este € o meu testamento de Poeta” (1994), revela uma personagem
construida pela relagdo entre um tridngulo e uma representacdo solar,
a fazer de cabeca, que se tornou numa das figuras mais carisméticas (e
difundidas) do universo de Cesariny. Trata-se de uma pintura acrilica
sobre serigrafia onde um pedaco de texto e algumas linhas rasuradas na
outra zona inferior do quadro mantém bem presente o uso e destino da
caligrafia. Mais um exemplo de como a escrita € sempre transportada,
até na sua dimensao fisica, para o meio da pintura. Em muitos dos seus
trabalhos Cesariny recorre a imagens impressas que adultera a partir
de relagdes de simbiose, oposicdo e simetria, ou entdo cria diferentes
niveis e planos, simulando um efeito de perspectiva idéntico ao que €
proporcionado pela pintura e depois escreve, € em VAarios casos essa es-
crita funciona como uma falsa legenda. Veja-se por exemplo, “O Poeta
em 1958 ou Porque motivo Picasso ndo quer voltar a Espanha?” (1969).

Pascoaes, autor que Cesariny especialmente celebra e admira, consi-
derando-o uma referéncia civilizacional, € tema de uma pintura, “Ho-
menagem a Pascoaes” (1972), onde, uma vez mais, um texto entrecor-
tado e o nome escrito do poeta de Amarante (a terra natal de Amadeo)
sdo avocados para a estrutura da tela. Pascoaes é visto por Cesariny
como um escritor que interessa ler pelo lado do surrealismo. Aproxima-
o por isso de Antonio Maria Lisboa, e referindo-se a um provavel (mas
nao consumado) encontro entre ambos escreve:

“E que, se alguma coisa realmente acaba e alguma coisa
realmente comeca, O Inferno Celeste que tem em Pascoaes
o seu Vidente, e a Idade do Ouro que comeca talvez com
o Surrealismo, ver-se-iam ali face a face (faca a faca, es-
creveu a minha mdquina de escrever)” (Cesariny, 1985:256).

4 O que é para ler € para ver

“V&” (pintura ndo datada) parece reafirmar o tom imperativo numa ca-
ligrafia branca sob um fundo azul, porque tudo o que € para ler €, nesta
obra, para ver. Na pintura de Cesariny hd também linhas de 4gua, umas
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dos anos 60, outras dos anos 80. E hd marinheiros. E cabecas en-
voltas em indecifraveis velaturas. Ja ndo sdo quadros tdo imediatamente
aproximdveis aos designios da poesia visual nas suas diversas cam-
biantes, mas nem por isso deixam de trazer o sopro de desassossego que
faz de Cesariny um alquimista de linguagens para uso permanente.'>

Na obra literdria de Cesariny o gosto pela dimensdo plastica da poe-
sia € notério em poemas como ‘“Poema - Seméforo”, cortejo de vocabu-
los a deambular entre as “altas cumplicidades de Deus” e a “Curiosa
atitude da Imprensa”. Paginas onde palavras como “campos”, “olhos”,
“vendas” fazem degraus por onde sobe e desce o olhar do leitor, que tem
diante de si mais que um aproveitamento da “técnica de distribuicao vi-
sual do texto”. Manuscrito ou impresso, o texto de Cesariny explora
todas as possibilidades de significagdo através do desenho, da colagem,
da versatilidade tipogréifica numa remissdo para préticas futuristas. In-
screver Cesariny num arco que vai de Mallarmé ao poema visual, exper-
imental e concreto, torna-se pertinente quando esta ligagcdo se estabelece
a partir do surrealismo, de aspectos da poesia figurada e da preferéncia
pelo pensamento esotérico que Breton apontou como um dos “rumos”
do movimento. E na senda do esoterismo que surge a interpenetragio
com questdes evocadas por Ana Hatherly a partir do seu estudo'® sobre
a experiéncia do prodigio e o barroco portugués (Cuadrado, 2004:217-
219). E se Cesariny ndo aparece nas publicacdes da Poesia Experimen-
tal, nem por isso deixa de ter uma relevancia no género, tendo em conta
a pratica e a identidade do seu processo criativo.

Alertando para a repercussdo semidtica do paralelismo entre poe-
sia visual e poéticas surrealistas, Perfecto Cuadrado considera que uma
vez ultrapassado “o horizonte imediato material e significante da “es-
crita”, t€m capital importancia conceitos como os de jogo e magia, au-
tomatismo e acaso, girando em volta de temas e problemas centrais na
reflexdo artistica da Modernidade como a questdo do transcendental-
ismo (ou ndo) do acto de criagdo (digamos da “’poesia”), da importan-

15 As obras mencionadas integraram a exposi¢o organizada pela Funda¢io EDP no
Museu da Cidade, CML e Fundagdo Cupertino de Miranda, Vila Nova de Famalicao
(2004-5) e encontram-se reproduzidas em Mdrio Cesariny, Assirio & Alvim, Lisboa,
2004 respectivamente pp. 52;66; 70;74;75;76;77;78;81;87;95;138;165.

®Hatherly, Ana: A Experiéncia do prodigio. Bases tedricas e antologia de textos
visuais portugueses dos séculos XVII e XVIII, INCM, Lisboa, 1983.
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cia (muita, pouca ou nenhuma) da intervencdo demidrgica do autor
e do valor simplesmente referencial ou também genesiaco do verbo”
(Cuadrado, 2004:220). Esta concordancia de preocupacoes € interesses
d4 lugar a cumplicidades e afinidades que passam por relagdes pessoais
marcantes no ambiente cultural e intelectual que dao lugar a colabo-
racdes em diferentes processos criativos.!” Cesariny cultivou todas as
influéncias e intui¢des que recolheu de autores paradigmaéticos do sur-
realismo e da dadaismo (como Tristan Tzara) e deu-lhes uma evidéncia
autoral através de intensas circulacdes entre a utilidade da lingua e o
acidental da frase, segundo actos de liberdade, na sequéncia dos quais
as palavras estabilizam em quadros de grande riqueza verbal e visual.
Em 1924 T. Tzara publica Os Sete manifestos Dada, (originalmente
nas edi¢des Jean Burdy) acompanhados desenhos originais de Francis
Picabia. Pouco tempo antes, entre 1916 e 1920 o autor lera, em diversas
manifestacdes artisticas em Paris e em Zurique, outros manifestos com
propésitos idénticos. Todos os textos se encontram imbuidos de um
espirito provocatdrio e contestatirio, apelam a dimensao contraditdria
do discurso, exprimem a convic¢do na possibilidade magica de inventar
palavras, criam um clima de insurrei¢do estética. Reiinem em algumas
paginas sinaléticas que nada tém de “poético”, como por exemplo con-
tas de uma aritmética inverosimil, ou gravurazinhas tipograficas, como
uma mado com o indicador a apontar uma frase em destaque: “DADA
NAO SIGNIFICA NADA”. Por outro lado os desenhos de Picabia cor-
respondem a linhas serpenteantes, novelos visuais resultantes de riscos
executados de forma serial e repetitiva que aparentemente nada tém
de extraordindrio. E dessa experiéncia, transportada para o 4mbito in-
confundivel da sua vida artistica, que Cesariny arranca obras a que se
podiam aplicar afirmacdes de Tzara: “Cada espectador € um intrigu-
ista logo que tenta explicar uma palavra (conhecer!)” (Tzara, 1987:12).
Nocoes essenciais da poética dadaista, afirmagdes do tipo “a obra de
arte ndo deve ser a beleza em si mesma” (idem, ibidem), a inutilidade

7Observamos jd a propésito de Anténio Areal como Ana Hatherly revelou
afinidades com o pintor, 0 mesmo se passa com Mdrio Cesariny. Deste dltimo ha
noticia de ter participado em experiéncias criativas com A. Hatherly, que conservou
inéditos, uma peca de teatro escrita segundo o processo de caddver esquisito, fruto
de reunides em festas literarias promovidas pela escritora Natdlia Correia (Cuadrado,
2004: 221).
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da critica, a dentincia de uma hipocrisia judaico-crista, a valoriza¢do do
protesto em detrimento da pintura, encontram-se também presentes na
obra de Cesariny que entendeu perfeitamente ( e a letra) o que Tzara
escreveu no Manifesto de 1918:

“O novo artista protesta: ja ndo pinta (reproducao simbolica
e ilusionista) mas cria directamente em pedra, madeira, fer-
ro, estanho, verdadeiros rochedos, organismos locomotivas
capazes de ser virados em todas as direc¢des pelo vento
limpido da sensacdo momentanea” (Tzara, 1987:14).

A colagem implica uma pesquisa imaginativa, o nascimento de uma
imagem inédita, saida de escolhas e de possibilidades de significagdao
que se revelam repentinamente ao sabor do vento limpido que agita as
paginas dos jornais e magazines. Os patriménios surrealistas propor-
cionam variados exemplos desta significacao ilimitada, e fornecem re-
cursos para fazer novas imagens da mesma natureza. A féormula “para
fazer um poema dadaista” (Tzara, 1984:42) consubstancia esta ideia,
ao conferir, com imensa ironia, um papel importante aos recortes e a
tesoura, gragas aos quais qualquer um se pode tornar poeta e escrever,
ou melhor realizar, poemas que se vao parecendo com ele. Uma ironia
que Cesariny faz sua, ao citar Picabia, “Onde a Arte aparece, a Vida
desaparece”, ao afirmar que Dada é “‘uma dessacralizagcao da arte” e ao
manifestar uma “raiva metaférica” igual a de Breton: “sair para a rua
e atirar ao acaso sobre quem passa’ (Cesariny, 1985:107-109). Como
quem dispara palavras contra o muro branco das rotinas.

A repeti¢do exaustiva da palavra “uiva”, criando uma mancha gré-
fica uniforme na péagina de um livro, que finaliza com a frase “Quem
se continua a achar muito simpético” (Tzara, 1987:47), podia ser en-
contrada numa antologia de poesia concreta. Como podia ser encon-
trada em idéntica e hipotética antologia uma das muitas colagens de
Cesariny.'® H4 um sistema de vasos comunicantes entre esta obra e out-
ras que redefinem a relacdo entre escrita e imagem ao longo do século

18Victor Brauner que Cesariny conheceu e com quem se relacionou em Paris e se
correspondeu (ver Textos de Afirmagdo e Combate do Movimento Surrealista Mundial,
p&r, Lisboa, 1977: 316-317) cultivou um tipo de colagem genuinamente surrealista,
0 picto-poema, que o artista portugués também pratica. Trata-se de integrar “numa
mesma unidade significativa fragmentos de textos visuais e verbais, podendo o frag-
mento visual sofrer, por vezes, manipula¢cdes — como a cobertura parcial de algumas
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XX nas suas vdrias linhas de evolugdo, designadamente, no caso por-
tugués, com a poesia experimental e a poesia concreta. Mas é também
importante tomar em considera¢ao que este sistema s6 comunica porque
a obra de Cesariny €, em si mesma, uma unidade onde o pléstico e o
liter4rio ocupam um espago comum, que nao se deixou aprisionar entre
fronteiras que separam o verbal do visual. Uma obra onde a pintura tem
uma nudez intrinseca, nada esconde para melhor se revelar intacta, qual
desejo de palavras e sonho de imagens por sonhar. '

S Sinal, traco, pintura: uma mao escrita por outra

Cesariny, a sua obra, o seu comentario aos contextos surrealistas abre
perspectivas ao entendimento de obras de outros artistas que trabalham
a relacdo da pintura e a escrita. E a este propésito significativo o que
escreve sobre Eurico Gongalves:

“Hoje (1970) a tua pintura afirma de forma entre nos talvez
Unica, a unica fidelidade que Breton pedia aos que diziam
seu o surreal: um vanguardismo realmente expresso, real-
mente capaz de absorver e de, se necessario DESTRUIR
toda a vanguarda anterior. Entendo aqui por vanguarda a
criagdo poética tdo profundamente gerada na necessidade
de transmitir o homem de uma época, que retne e ultra-
passa todas as épocas” (Cesariny, 1985:227-228).

das suas partes, procedimento de ocultagdo (assim se chama habitualmente nos sur-
realistas portugueses”. Embora Cesariny tenha realizado outros tipos de colagens,
¢ neste ambito que se coloca o nicleo mais interessante da produgdo cesarinyana
(Cuadrado, 2004:224). O texto de Brauner que Cesariny escolhe para a antologia,
intitula-se “Autocoroagdo”, (Textos de Afirmagcdo e Combate do Movimento Surreal-
ista Mundial, p&r, Lisboa, 1977:319-320) e nele o artista proclama-se “imperador
de um reino muito pessoal”, “nossos poderes sdo absolutos e confusos ferozes e
melancdlicos”. De certo modo cada colagem que Cesariny apresenta é também um
reino pessoal, como pessoais sdo os mundos que o leitor pode construir a partir dos
poemas visuais, experimentais e concretos.

19Leia-se a este propdsito o artigo Mdrio Cesariny e a pintura de Bernardo Pinto de
Almeida publicado na revista on-line Agulha: “A pintura em Mario Cesariny é anterior
aos poemas mesmo se € feita depois deles. Capta, deles, ou da sua origem comum um
principio de idéntica energia ”. www.revista.agulha.nom.br.

www.bocc.ubi.pt


http://www.revista.agulha.nom.br/ag25cesariny.htm

Pintura e Poesia Experimetal 23

Cesariny ja havia prefaciado uma exposicao anterior daquele pintor
(1954), texto onde encontra um belo enunciado, quase uma recomen-
dacdo para outros pintores de uma determinada estirpe: ‘“pinta como
a estrada comega”. Agora, num outro prefacio?® ainda a propésito de
Eurico, Mério Cesariny destaca o facto de, na sequéncia do exilio de
Breton nos Estados Unidos,?! o autor dos Manifestos ter promovido
formas de expressdo artistica, cuja importancia reconhece a luz das
concepcoes surrealistas, designadamente a arte bruta, o informalismo
a pintura létrica, gestual, zen, concreta, ou o neo-dadaismo.

Eurico Gongalves produz desde 1949, ano da sua adesdo ao surre-
alismo, uma pintura gestual e signica influenciada por Jean Degottex
(com quem trabalhou em Paris na década de 60 enquanto bolseiro da
Fundag¢ao Calouste Gulbenkian) e por Henri Michaux (de cuja obra foi
um dos principais divulgadores em Portugal). A sua producao pléstica
e a sua actividade enquanto critico de arte representam uma ponte en-
tre o surrealismo, a pintura gestual, o automatismo e a poesia visual,
experimental e concreta.

“Ao aprofundar o automatismo psiquico, através do gestu-
alismo e da caligrafia espontanea, aproximei-me do espirito
zen de uma arte directa, sem correccao nem retoque, que,
quanto a mim, encontra a afinidades com a atitude vitalista
D4da” (Gongalves, 2005:195).

Este testemunho, articula-se com uma argumentacdo fundada em
Breton, no que toca por exemplo a importancia atribuida no processo
criativo a pureza dos meios utilizados e ao entendimento proposto pelo
autor francés da genuina for¢ca comunicacional transmitida pela action-
paiting, pelo informalismo e pela pintura gestual que transmite uma

ZOCatélogo de uma exposi¢do realizada na Galeria S. Mamede em Lisboa, 1970, in
As mdos na dgua a cabeca no mar, Assirio & Alvim, Lisboa, 1985, pp. 225-228.

21Breton refugiou-se nos Estados Unidos entre 1941 e 1946, temendo represélias
do governo de Vichy a actividade do grupo surrealista, tendo contactado entao com
linguagens e préticas artisticas que considera préximas do surrealismo. Como nota
Cesariny (1985: 226), essa proximidade vai até Rauschenberg, ou a Pop. Entende
também que a Op arte estava implicita em Man Ray e em Duchamp (tese curiosa que
ndo cabe ser aqui ser analisada).
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escrita livre. Liberdade que, por outro lado, se apoia também na argu-
mentacdo inspirada numa frase célebre de Anténio Maria Lisboa, “¢ de
olhos vendados que o grande atirador alveja”.??

A pintura de Eurico Gongalves € uma escrita solta, anuncia um outro
tipo de legibilidade, porque marginal relativamente ao canone, caligra-
fica e avessa a coeréncia do discurso. O prazer de riscar, esquematizar,
anotar emocionalmente através da cor, a valorizacdo de sensacodes psico-
motoras, o signo como impulso, sdo algumas das principais caracteristi-
cas dos trabalhos deste artista preocupado em libertar-se, a semelhanca
de Degottex, do que € acessorio e supérfluo. Alcancar o que existe de
mais essencial na pintura implica entdo uma escrita sem rasuras, sem
retoques ou emendas, uma espécie de objectivacdo plastica da palavra

22 Anténio Maria Lisboa (1928-1953), é uma figura especialmente admirada (ou
mesmo venerada) pela tradi¢do surrealista portuguesa, embora o proprio nao se con-
siderasse exactamente um surrealista. A sua poesia é dotada de uma estranheza
que corresponde a um “ser em combustio guiado por um impulso energético incon-
trolavel” (nas palavras de Carlos Filipe Moisés, in Poesia de Antonio Maria Lisboa,
1977:379). Em 1977 Mdrio Cesariny retne a sua obra publicdvel (uma vez que textos
houve que foram destruidos, o que leva Cesariny a optar pelo titulo Poesia de An-
ténio Maria Lisboa, em vez de obra completa). O nome de E.M. de Melo e Castro,
na qualidade de director da coleccdo em que o livro foi publicado, surge na pagina
6 a assinar uma nota que exprime a sua discordancia pela inclusdao daquele titulo na
referida colec¢do sem que o mesmo tenha sido consultado. Por seu lado uma “nota do
editor” exprime discordancia relativamente a “afirmacdes e acusagdes” produzidas no
livro por Cesariny. Sem entrarmos aqui no detalhe da anélise deste diferendo, importa
salientar o modo como Melo e Castro, pela sua ligagdo a um conjunto de actividades
culturais onde quer a tradicdo da vanguarda, quer a experimentacdo poética, sao pre-
ponderantes, tende a aparecer quase sempre que abordamos estes territdrios e as suas
polémicas. Anténio Maria Lisboa, que merece uma refelxdo mais ampla quanto mais
fosse no dominio das relagdes com a poesia visual por causa de varios trabalhos seus
que sdo, em génese poemas visuais, é nas palavras de Cesariny, “o mais importante
poeta nosso depois de Fernando Pessoa” (idem, ibidem p.8). Ver também Seis poemas
(idem, ibidem, pp.137-142), exemplo acabado de desenhos e caligrafias idénticos aos
de muitos poemas visuais que aparecem posteriormente pela mio de outros autores.
O livro retne ainda em apéndice um conjunto de ensaios sobre o poeta, o dltimo dos
quais, data de 1977, da autoria de Carlos Filipe Moisés, e considera Lisboa um “po-
eta do poeta”, remetendo para a leitura de Heidegger, dos textos de Holderlin (idem,
ibidem, p.354). Este ensaio esclarece ainda a relacdo com Pessoa e uma possivel “di-
visdo” da obra de Antonio Maria Lisboa entre Poemas e Manifestos, naturalmente
com intensas afinidades entre si. E destaca ainda grandes questoes que esta obra lev-
anta, como o amor, que se transforma “na expressao grandiosa do ser que se conquista
a si mesmo, pelo uso da plena liberdade” (idem, ibidem, p. 380).
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impossivel, sempre a remeter para o gesto que lhe deu origem, como
uma estrada que comegca. Ao elogiar a “extraordindria clareza e co-
eréncia” da poesia de Ernesto Melo e Castro (Gongalves, 2005:83), ou
ainda ao identificar-se com Ana Hatherly, a partir da “simbiose lirica,
desenvolvida através de um grafismo informal e ritmico que também
ndo recusa a intervencao do caso” (idem, ibidem, 89), o pintor propor-
ciona um dos exemplos mais significativos da interpenetracio entre pin-
tura e poesia gestual e visual/experimental. E tal como Hatherly, este
artista concentra-se nao no resultado de uma escrita, mas no movimento
dessa escrita, na sua actividade, qual factor de recuperacdo de um “eu”
que de outra maneira tenderia a diluir-se na representacio do discurso.

Obras de Eurico como, Desdobragem (1982), Caligrafia (1976) ou
o conjunto de trabalhos que integraram a 1* Edi¢ao da Bienal de Arte de
Vila Nova de Cerveira (1978) constituem (entre outros) bons exemplos
do que se acabou de referir. Testemunham uma atitude pléstica perante
o suporte onde se manifesta uma inteligéncia do gesto. Dessa mao intu-
itiva e hébil, resulta uma pintura que procura uma intensidade méxima
com um minimo de meios. Tal como estd expresso num trabalho de
1966, cujo titulo cita um verso célebre de Ricardo Reis, “pdem quanto
és no minimo que fazes”.??

O modo como este pintor olha para a pintura de outros a partir
dos horizontes da sua prépria obra, marcado pela afinidade (retribuida)
com Cesariny e com o surrealismo, estd por exemplo patente nesta afir-
macado: “na fusdo da pintura com a literatura e a propria vida, o surre-
alismo em portugués encontra o seu mais alto expoente na admirdvel
poesia de Mdrio Cesariny, acrescida do informalismo desregrado e vi-

23 As obras referenciadas de Eurico encontram-se reproduzidas em Gongalves, Eu-
rico: Dddd — Zen Pintura — Escrita, Edi¢des Quasi, Vila Nova de Famalicao, 2005,
respectivamente nas pp. 180; 81 e 113. O nicleo de trabalhos apresentados na 1*
Bienal de Cerveira t€ém a particularidade histérica de integrarem aquela que se tornou
uma das manifesta¢des artisticas de referéncia no panorama nacional das décadas de
80 e 90 do século XX e encontram-se também reproduzidas a fotocépia no catilogo,
de caracteristicas artesanais, que documenta aquela realizacdo cultural voltada para a
funcdo interpeladora e introspectiva da arte em cujo dominio as obras de Eurico entdo
se inscreviam nitidamente. O “método” que o pintor segue, seguindo a influéncia da
pintura Zen funda-se no pressuposto de que o conhecimento € inseparavel da exper-
iéncia imediata e na sua transmissao para a estética contemporanea, designadamente
através da ja citada obra de Jean Degottex . “O Zen propdem a apreensdo imediata da
vida, O Zen é o concreto” (Gongalves, 2005:30).
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siondrio da sua despintura” (Gongalves, 2005:153). E também a partir
desse patamar que se elaboram aproximagdes a obras nacionais e inter-
nacionais, como as de Vieira da Silva, Arpad Szenes, Alvaro Lapa, Jodo
Vieira ou Anténio Sena, Melo e Castro, Hatherly, ou de Michaux, Miro,
Pollock, Tobey, Degottex, Bissier, Tapies, ou Gorky, a todas integrando
numa vasta constelacio visual que nos conduz da escrita a reconfigu-
racdo do trago, do sinal a figura, da legibilidade ao infinito da mancha.

Outro artista plastico que trabalha a pintura como escrita ¢ Emeren-
ciano , para quem o trabalho plastico € uma “aventura do signo”. Os
seus quadros sdo assim escripinturas, vejam-se as obras anos 70, com
amplas linhas horizontais tecidas de multiplas e luminosas escritas, um
serpentear de letras ficticias e reais que tracam paisagens, alusdes a uma
terra primordial e revolvida por metédforas visuais. Nas séries dos anos
80, os quadros revelam blocos saturados de notas enigmaticas € uma
herdldica singular, elemento figurativo que contrasta com as oscilagdes
sismogréficas que o pintor apresenta como resultado de si (oscilagdes
de um “eu” e do mundo por este habitado). O espectador vé sinalizada
uma mao que escreve, num efeito de redundancia visual. Nos anos 90
uma nova série de pinturas desenvolve-se numa alusao ao labirinto. Por
vezes letras avulsas procuram nele uma saida. A forma como o poético
irrompe nestas telas exige uma atencio aturada, até que seja possivel
“ouvir passar o vento”, na expressdo de Eugénio de Andrade (1994),
que intui nestas telas “um rumor de garcas brancas”, como brancas sao
também algumas superficies desta pintura “cheia de crispacdes”. No
seu discorrer peculiar sobre a pintura, que encara sempre como transmu-
tacdo, Eugénio de Andrade, demarca a especificidade de um territério
poético, onde Emerenciano aparece como o autor de uma “escrita que
parecer nossa conhecida”, com sinais que “curiosamente nio se procu-
ram”. Uma escrita pintura que pode culminar numa frase:”E entéio que
o siléncio estad no limiar da fala” (Eugénio de Andrade, 1994).

E-M de Melo e Castro (1994) consagra também uma atencao digna
de nota a obra de Emerenciano, a quem dedica um significativo texto ex-
perimental que percorre na aventura paralela da sua escrita polifénica,
as principais questdes que a pintura deste artista levanta. Partindo de
uma referéncia a Lacan, para quem a dimensao total de um criptograma
s6 existe mediante uma lingua perdida, sugere que na escripuntura de
Emerenciano existe uma alusdo a essa lingua perdida. Neste universo
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aparece um cruzamento onde a letra é vista e sentida, “sentida como
escrita” e “vista como sentido”. A rede de permutagdes proposta por
Melo e Castro evolui mediante combinagdes que fazem esta pintura as-
cender numa espiral de relagdes que as figuras e movimentos do texto
animam cientes de que existe uma “mao escrita pela mdo que escreve”.
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