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SONHO E REALIDADE DO SURREALISMO

O problema da liberdade

O que dadé ndo pudera fazer por sua prépria natureza o sur-
realismo se encarregou de tentar fazé-lo. Dadd encontrava a sua
liberdade na prética constante da negagao; o surrealismo procura
dar o fundamento de uma “‘doutrina” a essa liberdade. E a passagem
da negagdo a afirmagio. Muitas das posi¢oes dadaistas primanecem
no surrealismo, muitos dos seus gestos, muitas das suas atitudes
destrutivas, o sentido geral da sua revolta e at¢ mesmo seus métodos
provocatdrios; no entanto, tudo isso adquire uma fisionomia dife-
rente.

Essa pars destruens assume novo realce por ser colocada ao
lado de uma parte construtiva. De fato, enquanto 0 anarquismo
puro do dadaismo contava unicamente com os humores derrisorios
da sua polémica, chegando no méximo & concepgdo da liberdade
como rejeigao imediata e definitiva de toda convengdo moral € so-
cial, o surrealismo apresenta-se com a proposta de uma solugao
que garanta a0 homem uma liberdade realizdvel de maneira posi-
tiva. O surrealismo substitui a rejeigdo total, espontdnea, primitiva
de dadd, pela pesquisa experimental, cientifica, baseada na filosofia
e na psicologia. Em outras palavras, opGe a0 anarquismo puro um
sistema de conhecimento.

A posigao de dadd era uma posigdo provisoria, surgida da ndu-
sea da guerra e buscada no esfacelamento do pés-guerra. Agora,
os temas haviam mudado, pelo menos em parte; a situacdo tendia
20 estancamento, os ‘“‘escdndalos’ surgiam com cada vez menos
eficdcia para manter vivo 0 significado da revolta intelectual contra
a sociedade. Ainda assim, a fratura da crise continuava aberta,
gerando mal-estar.
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A consciéncia dessa fratura, no surrealismo, foi extremamente
agudq desde o inicio: fratura entre arte e sociedade, entre mundo
exterior e mundo interior, entre fantasia e realidade. Por essa razio
todo o esforgo dos surrealistas visava encontrar uma mediagao entre’

estd exatamente nisso. No expressionismo e no dadaismo também

encontramos o sentimento da fratura, da crise, mas apenas no sur-

reahsmo' a busca da solugdo assumiu um empenho tdo especifico.
Assim, o problemg da liberdade continua sendo o problema

sem subentendidos que tem inicio a sua agdo.

“A arte auténtica de hoje”, escreve Breton na época da guerra
marroquina, em 1926, “est4 ligada a atividade socijal revoluciondria:
ela tende a confusio e a destrui¢do da sociedade capitalista.”! E
alguns anos mais tarde especifica: “No estado de crise atual do
mund'o burgués, a cada dia mais consciente da prépria rufna. ey
aFrgdlto que a arte de hoje deva justificar-se como conseqﬁé;lcia
log19_a da arte de ontem €, 20 mesmo tempo, submeter-se. o mais
freqiientemente possivel, a uma atividade de interpretacgdo (’]ue faga
explodir a sua controvérsia na sociedade burguesa.’”?

Els, portanto, outro dos novos aspectos do surrealismo: seu
desejo de Superar as posi¢oes de protesto e de revolta para chegar
a uma posicao revoluciondria explicita.

Segundo os surrealistas, porém, o problema da liberdade apre-
senta duas faces: a da liberdade individual e a da liberdade social
As§1m, também devem ser duas as solugées, se bem que a liberdadé
§oc§al, a ser levada a efeito através da revolugdo, seja premissa
indispensdvel para realizar a completa liberdade do’ espirito.

~De 1923 a 1935, a investigagdo tedrica de Breton e dos seus

—_—

1.:.Gf. M. Nadeau_, .Histoir.e du surréalisme, Ed. du Seuil, Paris, 1945, p. 122.
2. A. Breton, Position politique du surréalisme, Sagittaire, Paris, 1935, p. 68.
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resumir e iluminar com clareza os diversos momentos dessa histéria
densa de experiéncias, de tentativas, de duvidas, de contradigoes.
Presidem essa investigagdo dois nomes, que terdo um peso
determinante em toda a experiéncia surrealista: Marx e Freud.
Marx como teérico da liberdade social, Freud como teérico da liber-
dade individual. A esse respeito, fazendo o balango das posigoes
do surrealismo, numa entrevista concedida em 1935, Breton disse:
“Proclamamos desde hd muito a nossa adesdo ao materialismo dia-
Iético, do qual fazemos nossas todas as teses: primado da matéria
sobre o pensamento; adogdo da dialética hegeliana como ciéncia
das leis gerais do movimento, tanto do mundo exterior como do
pensamento humano; concep¢ao materialista da histéria... necessi-
dade da Revolugdo social como resolugdo do antagonismo que se
declara, em certa etapa do seu desenvolvimento, entre as forcas
produtivas materiais da sociedade e as relagdes de produgdo existen-
tes (luta de classe). Da psicologia contemporanea, o surrealismo
retém essencialmente aquilo que tende a dar uma base cientifica
as pesquisas sobre a origem e as mudangas das imagens ideoldgicas.
E nesse sentido que o surrealismo atribuiu uma importancia particular
a psicologia do processo do sonho assim como Freud a explicou.”

Estamos diante das duas almas do surrealismo: a alma herdeira
dos mais irrequietos espiritos romanticos e a alma que deseja acolher
a mensagem da revolugédo socialista. O surrealismo estd longe de
ser um todo unico, teoricamente compacto, e a tarefa de Breton
para manté-lo unido, inclusive como movimento, ndo € nada facil.
Essas duas almas, que constituem os pélos da dialética surrealista
€ que, no contexto do préprio surrealismo, continuam a ser o reflexo
da situagdo histdrica real da fratura entre arte e vida, entre arte
e sociedade, levam, de fato, com muito mais freqiéncia, os surrea-
listas as solugées unilaterais, ou puramente literdrias, ou puramente
politicas. O ponto de fusdo das duas almas permanece o mais das
vezes no estado de aguda nostalgia ou de ansioso desejo. “O poeta
futuro”, escreverd Breton, “ird superar o conceito deprimente do
irrepardvel divércio entre a agdo e o sonho.”* Mas o que interessa
sublinhar aqui é a maneira enérgica com que o problema foi coloca-
do. Mérito indiscutivel do surrealismo ¢ ter-se medido com tal pro-
blema e ter enxergado a sua possibilidade de solugdo.

A vontade do surrealismo de irromper na histéria, inclusive
na atividade politica, para criar as condigées da liberdade material
e espiritual do homem, ¢ uma vontade moderna, a tnica vontade

3. Ibidem, pp. 78-79.
4. A. Breton, Les vases communicants, Cahiers libres, Paris, 1932, p-85:
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capaz de trazer a cultura para 14 da crise, de volta, a um terreno
criativo diferente, onde a fratura se jareparada, nao com a repetigdo
de uma visdo ultrapassada, mas com a forga de uma visio renovada.
No expressionismo e no dadaismo também transpareceu uma exi-
géncia do género e houve inclusive tentativas individuais andlogas
de se resolver o problema. Mas o que parece decisivo no surrealismo
€ que se trata de todo um movimento que sente em seu conjunto
a necessidade de teorizar e de realizar tal exigéncia.

E absolutamente impossivel compreender o surrealismo sem
dar-se conta desse fato. * Transformar o mundo, disse Marx: Mudar
a vida, disse Rimbaud; essas duas palavras de ordem sdo, para
nés, uma coisa s6.”” Tal é o pensamento dos surrealistas. Mas a
enunciacdo alcanga uma clareza maior ainda: “E preciso sonhar,
disse Lénin; E preciso agir, disse Goethe. O surrealismo nunca
quis outra coisa, seu esforco € no sentido de resolver dialeticamente
essa oposigdo.”® Eis, portanto, onde estd uma das razoes da pro-
funda admiracdo dos surrealistas por um poeta como Lautréamont,
pois foi, de fato, Lautréamont quem afirmou: “A poesia deve ter
como objetivo a verdade pratica.”

Posicao politica

O surrealismo voltou-se decididamente para a politica no verdo
de 1925, um ano depois da publicagio do Primeiro Manifesto escrito
por Breton. Dois anos mais tarde, Aragon, Breton, Eluard e Péret
ingressavam para o Partido Comunista Francés. Em 1930, a revista
Révolution surréaliste transformou-se em Le surréalisme au service
de la révolution e na primeira pagina do primeiro nimero publicava
um telegrama enviado ao Bureau Internacional para a Literatura
Revoluciondria de Moscou, no qual se declarava que os surrealistas
eram fi€is as diretrizes da III Internacional.

A croénica das vicissitudes politicas do surrealistas ¢ suficien-
temente intrincada para que a possamos seguir em seus detalhes.
As dissensdes nao tardaram a se manifestar nao sé entre os surrea-
listas e o Partido Comunista Francés como entre os préprios surrea-
listas. Em 1933, Breton e Eluard deixam o Partido Comunista. A
orientagdo geral do movimento, no entanto, nao sofre mudangas,
nem no plano teérico nem no plano prético, de forma que a guerra
da Espanha encontrard todos os surrealistas empenhados contra
o fascismo franquista.

5. A. Breton, Position politique du surréalisme, ed. cit., p. 97.
6. Ibidem, p. 86.
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Em junho de 1936, quando j4 havia eclodido a primeira e heroéi-
ca insurreicao dos mineiros das Astirias, Eluard dizia numa confe-
réncia organizada em Londres: “Chegou o momento em que todos
0s pocetas tém o direito € o dever de afirmar que estio profunda-
mente arraigados na vida dos outros homens, na vida comum...
H4d uma palavra que eu nunca ouvi sem uma grande emogao, uma
grande esperanga, a maior, a de vencer as forcas da ruina e da
morte que pesam sobre os homens; esta palavra é: fraternizacio. ..
os poetas dignos desse nome, como os proletdrios, se recusam a
serem explorados. A verdadeira poesia estd incluida em tudo o
que nao se conforma com essa moral, com uma moral que, para
manter a sua ordem, o seu prestigio, nada mais sabe fazer senio
construir bancos, casernas, prisdes, igrejas e prostibulos. A verda-
deira poesia estd incluida em tudo o que liberta o homem desse
bem assustador, bem que tem um rosto de morte. Ela também
estd na obra de Sade, de Marx ou de Picasso como na de Rimbaud,
de Lautréamont ou de Freud. Ela também estd na invencao do
rddio, na utilizagdo do Celiuskin, na revolucdo das Astirias, nas
greves da Franga e da Bélgica. Ela pode estar tanto na fria necessi-
dade, a de conhecer ou de comer melhor, quanto no gosto do mara-
vilhoso. Hd mais de cem anos os poetas desceram das alturas nas
quais julgavam estar. Eles andaram pelas ruas, insultaram seus mes-
tres, nao tém mais deuses, ousaram beijar na boca a beleza e o
amor, aprenderam os cantos de revolta da multidao miserdvel e,
sem repugnancia, procuram ensinar-lhe os seus.”’

Essas palavras indicam de maneira bastante satisfatoria, para
14 das divergéncias pessoais ou de partido, a orientagao viva, aberta,
rica dos surrealistas num momento dificil da histéria européia.

O automatismo

Falta explicar, no texto de Eluard, a aproximagdo que fizemos
daqueles nomes: Marx, Sade, Lautréamont... Mas ai, como disse-
mos, € a dupla alma do surrealismo que fala. De qualquer maneira,
at¢ mesmo. o “divino marqués” e o autor dos Chants de Maldoror
sdo tomados como exemplos de uma profunda revolta moral: Sade,
porque “‘quis restituir ao homem civilizado a forca de seus instintos
primitivos”’; Lautréamont, pela desenfreada violéncia dos seus sen-
timentos; ambos, enfim, porque travaram a luta mais encarnicada
contra aquilo que € falso, artificial, contra uma “realidade menti-

7. P. Eluard, Donner a voir, Gallimard, Paris, 1939, pp. 79-87.
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rosa e indigente”” que humilha 0 homem. Com base nisso pode-se
Ver como a aspiragao retomada por essas opgoes seja, ainda, seme-
lhante a do expressionismo. Elas permitem-nos também introduzir
a discussdo a respeito da substdncia mais intima do surrealimo.

Sade € considerado pelos surrealistas como “‘a mais auténtica
antecipagao de Freud e de toda a psicopatologia moderna”. Breton,
que faz esta afirmagao, acrescenta que a obra de Sade “‘socialmente
tende nada mais, nada menos que a fundar aquela verdadeira cién-
cia dos costumes que € diferida de revolugdo em revolugdo™™. Eis,
portanto, o cerne da questdo: devolver a0 homem a sua forca, que
séculos de preconceitos, de afrontas, de inibigées inculcaram. Esta
também € uma revolugao: ao lado da revolugido social, conforme
jd escrevemos, estd a revolugdo individual, que deve romper os
liames de uma longa coercio deformadora da nossa proépria nature-
za, da nossa personalidade.

Com seus estudos especificos sobre a psicologia do sonho e,
de modo mais geral, com todas as suas exploracées na vida do
mnconciente, Freud forneceu, a esta revolugao a ser levada a cabo
no individuo, algumas armas insubstituiveis’. Breton, no Primeiro
Manifesto, rende uma explicita homenagem ao fundador da psicana-
lise. “Por mérito dele”, exclama, “‘a imaginagéo talvez esteja a pon-
to de reconquistar os seus direitos.”'” Sob esse aspecto, sempre
segundo Breton, a empresa de fazer aflorar das profundezas do
nosso espirito forgas novas, desconhecidas, capazes de aumentar
as forgas de superficie, ou de se contrapor vitoriosamente a elas,
pode “baser-se tanto nas energias dos poetas como dos cientistas”,
uma vez que o sucesso de tal empresa, por ndo existir ainda um
método aprioristico, ndo depende dos modos mais ou menos capri-
chosos que serdo utilizados para realizd-la, mas dos resultados efe-
tivos.

O sonho representa em nossa vida uma porgio de tempo talvez
nao inferior ao da vigilia. Ele €, portanto, uma parte essencial da
nossa existéncia. No sonho, o homem se satisfaz plenamente com
tudo aquilo que lhe acontece. Por que entdo, algum dia, nao sera

8. A. Breton, Anthologie de I'humor noir, Sagittaire, Paris, 1940, p. 27.

9. E interessante notar todavia que Freud, apesar das profissdes de estima
de parte dos surrealistas, declarava ndo entender o que fosse na verdade surrea-
lismo. Vejam-se estas frases de Freud numa carta a Breton: “Apesar de receber
tantos testemunhos do interesse que o senhor e os seus amigos tém por minhas
pesquisas, eu mesmo ndo sou capaz de encontrar uma explicacdo do que seja e
do que pretenda o surrealismo. Talvez ndo seja a pessoa mais adequada para enten-
dé-lo, eu que estou tdo longe da arte.” Publicado em “Le surréalisme au service
de la révolution™, Paris, n. 5, 1932, pi Ll

10. Cf. Manifesto.
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possivel descobrir o ponto de encontro desses dois estados — sonho
e vigilia — aparentemente contraditérios, em que eles se resolvam,
dando lugar a uma espécie de realidade absoluta, de surrealidade?
Essa € a “perspectiva’ surrealista de Breton. Mas, nesse meio-tem-
po, ou seja, desde jd, é preciso aprender com todos os meios a
libertar as forgas do nosso Eu inconsciente, inclusive no estado de
vigilia, € preciso encontrar os modos para fazer com que a voz
enterrada do nosso espirito, aquela voz que as convencgdes mais
brutais tentam reprimir, intervenha na vida dissipada dos nossos
dias. Eis, portanto, o que é o surrealismo: “Ndo é um meio de
€xpressao nova ou mais fdcil, ndo uma nova metafisica da poesia;
¢ um meio de libertagdo total do espirito e de tudo aquilo que
se parece com ele.”!!

Qual €, entdo, a defini¢do exata do surrealismo? Breton a for-
nece “‘de uma vez por todas”: “Surrealismo ¢ automatismo psiquico
puro atraveés do qual nos propomos exprimir tanto verbalmente
quanto por escrito ou de outras formas o funcionamento real do
pensamento; € o ditado do pensamento com a auséncia de todo
controle exercido pela razdo, além de toda e qualquer preocupagao
estética e moral.”!?

“Automatismo”, portanto, é a palavra-chave da poética sur-
realista. Jd no dadaismo havia se chegado a algo semelhante. A
férmula de Tzara, “o pensamento se forma na boca”, junto com
a receita de “fabricagdo” da poesia com as palavras agitadas no
chapéu sdo exemplos de espontaneidade e de automatismo. Toda-
via, 0 automatismo surrealista difere daquele de dad4, menos psi-
quico e mais mecdnico. Para relevar a diferenca basta confrontar
os dois métodos da composigao literdria, justamente o da poesia
feita com as palavras no chapéu e este de Breton, divulgado no
Primeiro Manifesto. Aconselha André Breton: “Facam com que
lhes tragam o necessdrio para escrever depois de se terem acomo-
dado no lugar mais favordvel para a concentracdo do seu espirito
em si mesmo. Coloquem-se no estado mais passivo ou receptivo
possivel. Facam abstracdo do seu génio, das suas capacidades e
das de todos os outros. Repitam a vocés mesmos que a literatura
¢ um dos caminhos mais tristes que podem conduzir a qualquer coisa.
Escrevam rapidamente, sem um tema predisposto, tdo rapidamente
a ponto de ndo pararem e nao serem tentados a reler. A primeira
frase saird sem maiores esforcos: ¢ verdade que a todo instante
hd uma frase estranha ao nosso pensamento consciente que s6 pede
para ser exteriorizada. E um tanto dificil pronunciar-se a respeito

11. Cf. M. Nadeu, op. cit., p. 104.
12. Cf. Primeiro Manifesto.
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do sucesso da segunda frase. Esta participa sem divida da nossa
atividade consciente e da outra, se admitimos que o ato de escrever
a primeira frase comporta um minimo de percepgao. Pouco impor-
ta... Continuem enquanto lhes agradar. Se o siléncio ameagar esta-
belecer-se por um erro, mesmo pequeno, que tenham cometido,
uma falta, digamos, de desatengdo, rabisquem a folha sem hesitar
com uma linha muito clara. Depois da palavra de Cuja origem suspei-
tam coloquem uma letra qualquer, a letra / por exemplo, sempre
a letra /, e retornem ao arbitrio, impondo esta letra como inicial
para a palavra seguinte "

O método, portanto, estd bem longe da pura mecanicidade.
Ao contrdrio, tem uma raiz psicolégica que, embora automatica-
mente, fornece as suas sugestdes. Aragon esclareceu muito bem
as caracteristicas do ““ditado automdtico”, insistindo particularmen-
te sobre o “fundo” do qual o texto automdtico nasce. “O fundo
de um texto surrealista”, escreve ele, “tem uma extrema impor-
tancia, pois ¢ este fundo que dd o precioso cardter de revelagio.
Se escreverem, seguindo o método surrealista, tristes idiotices, estas
permanecerao tristes idiotices. Sem desculpas. Especialmente se
vocés pertencem aquela lamentdvel espécie de su jeitos singulares
que ignoram o sentido das palavras, é bastante provdvel que a prd-
tica do surrealismo s6 colocard em evidéncia essa sua crassa ignoran-
cia.”™ Tudo isso significa que a polémica surrealista contra os ““ta-
lentos poéticos™ nao exclui a existéncia do *“talento surrealista”.
Na realidade, temos aqui o desenvolvimento extremo do principio
romdntico da inspiragdo. Vdrias outras maneiras de exteriorizagao
do pensamento foram estudadas pelos surrealistas, mas o ditado
automdtico permaneceu o modo fundamental, ao qual, mais ou me-
nos, as outras formas também se referem. Nem mesmo compor poe-
sias com frases inteiras recortadas dos jornais, como fizeram em alguns
casos os surrealistas, pode ser confundido com o método dadaista,
pois, na verdade, o estimulo casual das frases acaba por solicitar uma
escolha que ativa 0 mecanismo psiquico numa determinada direcao.

A expressao figurativa
A essa altura, entretanto, permanecia aberto o problema da

expressao figurativa. A pintura e a escultura de fato nio oferecem
a mesma possibilidade de rdpida transcricao automatica da palavra.

13. Ibidem.
14. L. Aragon, Traité du style, Gallimard, Paris, 1928, p. 192.
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Pierre Naville, diretor da revista Révolution surréaliste junto com
Péret, chegou a dizer, em abril de 1925, nas pdginas do mesmo
orgao oficial, que “ndo existe uma pintura surrealista”, A essa afir-
magao, Breton respondeu com um ensaio publicado em 1928,

Esse texto revestiu-se, entdo, de uma importincia andloga a
do Primeiro Manifesto. Nele, Breton enfrentava o problema desde
0 inicio e expunha os motivos que postulam a existéncia de uma
pintura surrealista: “Uma concepgdo demasiado estreita da imita-
¢do”, escrevia, “dada como finalidade a arte, estd na origem do
grave mal-entendido que andou se perpetuando até os nossos dias.
Com base na crenga de que o homem ¢ capaz de reproduzir apenas
com maior ou menor sucesso a imagem daquilo que o toca, os pintores
se mostraram demasiado conciliadores na escolha dos seus modelos.
O erro foi acreditar que o modelo s6 poderia ser tomado do mundo
exterior, ou mesmo que somente poderia ser tomado deste. Claro,
a sensibilidade humana pode conferir ao objeto de aparéncia mais
‘vulgar’ uma distin¢do de todo imprevista. Por outro lado, também
nao ¢ menos verdade que faz-se um mau uso do poder mdgico
da figuragdo, da qual alguns possuem o dom, servindo-se dela para
a conservagao e o reforgo daquilo que existiria j4 mesmo sem eles.
Nesse fato hd uma abdicagao que nao tem desculpas. De qualquer
maneira, € impossivel, no estado atual do pensamento, sobretudo
quando o mundo exterior pareceria de natureza cada vez mais sus-
peita, permitir um sacrificio desse tipo. Para responder a necessi-
dade de revisdo absoluta dos valores reais sobre os quais hoje todos
estao de acordo, a obra pldstica se reportard portanto a um modelo
interior ou nao poderd existir.”'

A interioridade de que Breton fala ndo €, com certeza, aquela
a qual pretendia referir-se Kandinsky. Nada estd mais longe dos
surrealistas do que o espiritualismo ascético kandinskiano. O discur-
$0, a0 contrdrio, estd muito mais préximo de Paul Klee, do seu
mundo recriado, mas também estd préximo da poética de alguns
expressionistas, que viam a pintura numa extrinsecagao imediata
do fluxo psicofisiolégico na tela. De qualquer maneira, a pintura
surrealista parte de um principio bdsico, o da tomada de consciéncia
da “traigdo” das coisas sensiveis: as ‘“‘coisas’’ ndo dao mais emogao
e consolo ao homem, sao fixadas na escravidio de uma sociedade
errada, sdo elas mesmas escravas da légica convencional, subme-
tidas ao cinzento desgaste dos hdbitos. Portanto, o objetivo da pin-

15. Le surréalisme et la peinture, NRF, Paris. Os escritos completos de Breton
sobre a pintura estao reunidos no volume Le surréalisme et la peinture, Brentano's,
Nova York, 1945. As citages sdo extraidas desta edigao.

16. A. Breton, op. cit., p. 24.
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tura surrealista é subverter as relagoes das coisas, contribuindo des-
sa maneira, na medida do possivel, para precipitar aquela crise
de consciéncia geral que € o objetivo primeiro do surrealismo. Mas,
ao lado disso, a pintura surrealista tende também a um outro resul-
tado: a criagdo de um mundo em que o homem encontre o maravi-
lhoso, um teino do espirito onde ele se liberte de toda gravidade
e inibigdo, de todo complexo, atingindo uma liberdade inigualdvel,
incondicionada. O novo e o desconhecido que Baudelaire, fugindo
do tédio de uma realidade alienada e desgastada, buscava em seu
Voyage, reaparece portanto no maravilhoso surrealista convalida-
dos por uma consagragao definitiva. Nesse maravilhoso nos € conce-
dida uma antecipagao daquela liberdade total que se coloca na pers-
pectiva da fusdo do sonho com a realidade ou da realidade com
o sonho, fusdo que devolverd aos homens, afinal, a sua integridade.

Uma pintura baseada nessas premissas ndo podia certamente
refazer desde o inicio o inventdrio da realidade. “As trés peras
de Renoir, os quatro aspargos de Manet, as pequenas mulheres
de chocolate de Derain ou o envelope de tabaco cubista™’ ndo
eram feitos, na verdade, para satisfazer a sede de infinito, ainstdncia
de libertacdo do espirito dos surrealistas. O que eles buscavam,
tanto no campo dos meios como no da visdo, precisava, assim,
voltar-se para outra parte.

Por conseguinte, a poética do automatismo, projetada no fato
pldstico, impulsionou os surrealistas para a descoberta de uma série
de procedimentos capazes de deixar a elaboragdo da obra livre do
dominio das faculdades conscientes. Tais procedimentos, ao contra-
rio do que julgava Naville, permitiram aplicar a defini¢ao do surrea-
lismo ao desenho, a pintura e, em certa medida, também a fotogra-
fia'*. Nem todos esses procedimentos foram originais. Alguns, na
verdade, ja haviam sido utilizados na época dadaista, como a foto-
montagem ou colagem, a pintura e a escultura de objetos, mas
o surrealismo, mesmo empregando-os, modificou seu cardter e lhes
emprestou outro significado.

Como em poesia, também no dmbito da figuragdo, a base da
operagdo criativa surrealista é a imagem. Nio se trata porém da
imagem tradicional, que tem como ponto de partida a similitude.
A imagem surrealista, pode-se dizer, € o seu contrdrio, pois baseia-
se resolutamente na dissimilitude. Ou seja, ndo aproxima dois fatos,
duas realidades que de alguma forma se assemelham, mas sim duas
realidades afastadas o mais possivel uma da outra.

17. Cf. M. Ernst, Comment on force I'inspiration, in *‘Le surréalisme au service
de la révolution™, Paris, n. 6, p. 45.
18. Ibidem, p. 43.
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Assim, ao dar vida a imagem, o artista surrealista viola as _leis
da ordem natural e social. Mas € exatamente ess¢ O seu objetivo,
pois, aproximando repentinamente ¢ de surpresa‘dois termos da
realidade que parecem inconcilidveis, negando assim sua desseme-
lhanga, provoca, no que diz respeito ao resultado de tal operagao,
um choque extremamente violento, que ‘coloca em movimento a
sua imaginagdo através dos insolitos caminhos da alucinagdo e do
sonho. '

Max Ernst explica, quase que didaticamente, 0 proce'dlmento
que conduz a criacdo da imagem surrealista. Para fazer isso, eEle
toma como ponto de partida um famoso enunciado. de Lautréa-
mont, que acabou tornando-se uma verdadeira definigao c{a “beleza
surrealista””: “Belo como o encontro casual de uma maquina de
costura e um guarda-chuva sobre uma mesa cirtirgica.”” Ernst escre-
ve: “Uma realidade acabada, cuja ingénua destinagdo parecc ter
sido fixada para sempre (0 guarda-chuva), eqcontrando—fie de re-
pente na presenga de outra realidade bastante diferente € nao menos
absurda (uma mdquina de costura), num lugar onde ambas devem
se sentir estranhas (uma mesa cirirgica), escapard, por 18s0 mesmo,
ao seu ingénuo destino e a sua identidade; ela passard do seu falso
absoluto, pelo circulo de um relativo, a um absoluto novo, verda-
deiro e poético: o guarda-chuva e a mdquina de costura farao amor.
O mecanismo do procedimento parece-me revelado por esse exem-
plo simplissimo. A transmutagao completa, seguida por um ato puro
como o do amor, produzir-se-d forgosamente todas as vezes que
as condicdes serdo tornadas favoraveis pelos fatos dados: acopla-
mento de duas realidades aparentemente inconcilidveis num plano
que aparentemente ndo é conveniente para elas.”"

Portanto, a imagem surrealista ¢ um atentado ao principio de
identidade. Nenhum outro significado tém os chamados ‘“‘objetos
surrealistas”, compostos com procedimento semelhante. O automa-
tismo nesses casos é acionado pelo impulso fortuito de um o_b]eto
“encontrado”, que age como ‘‘provocador optico”. O procedimen-
to permanece, assim, andlogo ao da fotomontagem, ou colagem,
na acepcdo ernstiana, a que jd nos referimos. De fato, desde aqyela
época Ernst agia, a0 menos em parte, de uma forma surrealista.
Especificamente, entretanto, os precedentes dos “ob]?tos surrea-
listas” devem ser procurados em algumas provas dadaistas de Du-
champ e Picabia.

19. Ibidem, p. 43.
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Todavia, a partir daquelas primeiras sugestées, o surrealismo,
sobretudo por volta de 1930, percorreu um longo caminho. Os tipos
de “objetos’ inventados sao numerosos e cada um foi classificado
segundo uma categoria: “‘objetos transubstanciados”, de origem
afetiva; “objetos a serem projetados”, de origem onirica; ‘“‘objetos-
mdquinas”, de origem fantéstico-experimental; “objetos-modelos”,
de origem hipnagdgica; e outros mais. Dentre todos, talvez o mais
significativo seja o primeiro, cuja inven¢do remonta a Giacometti,
a sua Boccia sospesa: uma bocha de madeira com uma cavidade
feminina, pendurada numa corda de violino, oscila sobre um segun-
do elemento que roga de leve a sua cavidade. E evidente o simbo-
lismo erGtico dessa construgdo, de resto ainda julgada “demasiado
pldstica”, “‘demasiado escultura” de um ponto de vista surrealista.
Em geral, os “objetos surrealistas” sio muito mais hibridos, espu-
rios, e fogem as preocupacées formais, sdo extrapldsticos por defini-
¢do. Olhar para esses “objetos” com olho estético, seria trair o
seu cardter. A unica forga que age neles como coesivo € a simbologia
sexual, de gosto sddico e freudiano, que, como a bocha de Giaco-
metti, tem a fungdo de estimular a imaginagdo erética, ¢ ndo, por
certo, o processo da sintese poética.

Sapatos, luvas, fundas, tacas, esponjas, copos, dados, caixas,
molas, chaves, dentaduras e outros materiais diversos vém integrar
esses “‘objetos”, e € preciso dizer que, afinal de contas, nesse género
de “trabalho” os literatos mais despojados de qualquer preocu-
pacéo figurativa se saem melhor do que os artistas — contanto
que ndo se trate de Dali, literat6ide monstruoso antes mesmo de
ser pintor. De fato, Dali nao apenas compde ‘‘objetos surrealistas™,
mas também os imagina e os descreve com a aberragdo barroqui-
zante do seu automatismo espanholesco: “Grandes automéveis,
trés vezes maiores do que na realidade, serdo reproduzidos com
uma minucia de detalhes mais precisa do que os modelos mais exa-
tos, em gesso ou em Onix, para serem depositados, enrolados em
indumentdria feminina, em sepulturas, das quais se reconhecerd
o local apenas pela presenca de um pequeno relégio de palha.”?

O automatismo surrealista, portanto, pode ser provocado de
diversas maneiras. Aquilo que deve ser encontrado € apenas o modo
de intensificar a irritabilidade das faculdades do espirito®. Além
dos procedimentos j4 descritos da fotomontagem e do objeto “‘en-
contrado’, Max Ernst sugere ainda outro, aquele a que chama frot-
tage [esfregadura]. O procedimento é bastante simples e lembra

20. S. Dali, Objets surréalistes, in “*Le surréalisme au service de la révolution”,
Paris, .n:3; puidT

21. Cf. M. Ernst, op. cit., p. 45.
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um jogo infantil, o de colocar uma folha de papel ’sqbre uma moeda,
esfregando-a a seguir com um }apl_s para que a cfigie apareca. Ernst
efetuou esse jogo sobre os mais diversos materiais, pedagos de ma-
deira, folhas, pano de saco desfiado. Era uma maneira de interrogar
a matéria. Assim que a interrogava, a materna perdia o seu cardter
para assumir 0 aspecto de uma série de imagens 1nesp‘erad’a§, que
ajudavam facilmente as faculdades mediatorias € alu01na‘EE)r1i1}s do
artista. Nasciam, assim, diante do olho estl_lpefato de E'rnst, (;la s?as
humanas, animais, uma batalha que termina num be:]]o,t plen a;an (;2,
o mar e a chuva, terremotos, a esfinge sobre o seu ped estal, p 1a11:1)ta5,
chicotadas, e rios de lavfa, ca;npos degat;;hﬁ;;m}g? e}lg;;);sst e; gnfessa
‘smicas... o banquete fiinebre, a roda ; S8
iilzrg:lcea;laneira, r?lais tarde, restring_ind(_) cada vezdmals at [sua:: pztiéglcl:
pagdo ativa na reelaboragao do primeiro dado do fro a{[; i
chegado a assistir a0 nascimento da obra como um gspg(c) Erleménta
A aplicacdo por Ernst desse procedimento a criag et
a 1925, e ele mesmo lembra que 0 precursor“da teohna’t’ nc; grede
cador 6ptico” foi Leonardo, quando f:'ila da “‘manc at nhpas Eni
que excita a fantasia a acompanhar as imagens mais €s ra m.u s
tretanto, em suas pesquisas, Erns't também l?e.rceb(;au qlllj'cidade
vezes uma forma, uma cor, um objeto, uma pagina de pu i i (;
um mapa geografico, um qgalquer coisa, sugerelrn_ 1‘1‘.:{] me;rrr;(; 0 rio
ndo uma, mas duas ou mais imagens. Por exemplo: “Um i
segundo império, encontrado num livro usado para enssfio B
nho, revela, apresentando-se a nos, uma forte propen % p ol
transformar numa quimera com ele{nerl_tos.de pa_ssaro,E e ]i Sere{
de homem e de mulher.” Essa primeira intuigao de rns’m 2
desenvolvida por Salvador Da]_i com asua teoria da 1ma§em .r: utr Eﬂa_
ou imagem parandica. Na rca!ldade, mais do que um:fl eori ;]OS &
se de uma atividade visiondria, que s¢ reporta aos qng(;rlceie i
parandia. Segundo Dali, trata-se Justamentehde uma a‘uwha : ufemo
ndico-critica, ou seja, do “métOt_do espontaneo q; cocrli efm ]
irracional baseado na associagao mterpretatnio—crltlca 0s gnDa“
nos do delirio”. Entende-se, obserya Breton, “‘que, no caso ci) et :
estamos lidando com uma parandia 'latente, da f,tspns:cua1 mfi\g e:ta'_ga
na, a parandia de planos latentes 1solados,~01’1’Ja evo [1)19?’ ik
salvo de todo e qualquer perigo de confu:sao ; Em1 dal,or ani:
as imagens paranoicas 10go que surgem sao controladas, org

22. M. Emnst, Beyond Painting, Nova York, 1948; mencionado em W. Hess,

i . 168-169. 5 i £ali au servi
o a;% pEd Ernst, Comment on force l'inspiration, in Le surréalisme au service

de la révolution™, rev. cit., p. 44.
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zadas, utilizadas “criticamente”. Da forma como Dali se exprime,
a atividade parandico-critica é ““uma forga organizadora e produtora
da casualidade objetiva™*.

Veja-se ainda como o préprio Dali explica o sentido dessa afir-
magcdo: “Com base num processo claramente parandico, foi possivel
obter uma imagem dupla, isto €, a representagdo de um objeto
que, sem a minima modificacdo figurativa ou anatémica, seja, ao
mesmo tempo, a representacdo de um outro objeto absolutamente
diferente, também despojado de todo tipo de deformagao ou anor-
malidade que qualquer arranjo poderia ocultar. O resultado de uma
imagem assim € possivel gragas a violéncia do pensamento para-
néico, que se serviu, com asticia e destreza, da quantidade neces-
sdria de pretextos, coincidéncias, etc., aproveitando-se delas para
fazer aparecer a segunda imagem; neste caso, ela toma o lugar
da idéia obsessiva. A imagem dupla, cujo exemplo pode ser a ima-
gem de um cavalo que seja a0 mesmo tempo a imagem de uma
mulher, pode prolongar-se, continuando o processo parandico; €
entao suficiente a existéncia de uma outra id€ia obsessiva para que
uma terceira imagem aparega (a imagem de um ledo, por exemplo),
e assim por diante, até a concorréncia de um mimero de imagens
limitado apenas pelo grau de capacidade parandica do pensamento.”*

Essa série de experimentagées para encontrar os métodos ade-
quados a manifestar o fluxo automatico das forgas interiores abri-
ram diversos caminhos para a realizagao das obras surrealistas. Tra-
ta-se, todavia, de métodos que nao devem ser tomados ao p€ da
letra, mas apenas como indicagées bdsicas a partir das quais a ativi-
dade surrealista se desenvolveu com a mdxima liberdade e sem
a preocupagao de se contradizer.

Ao falar em arte surrealista deve-se desde logo observar que
se trata sempre de uma arte de figuragao. O abstrato, especialmente
o0 abstrato geométrico ou construtivista, ndo se encaixa na natureza
do surrealismo®, cujos extremos menos figurativos, Arp e Mird,
estdo muito longe de serem classificdveis como abstratos. Isso por-
que nao se pode ser surrealista sem se empenhar de alguma maneira

24. Mencionado por Breton em Le surréalisme et la peinture, ed. cit., p. 147.

25. Mencionado por Ernst no artigo cit. em “Le surréalisme au service de
la révolution®, p. 44.

26. Um eco do antiabstracionismo surrealista pode ser detectado claramente
nesse passo da conferéncia de Breton “Situation surréaliste de I'object (1935)”,
em Position politique du surréalisme, op. cit., p. 125: “Talvez o maior dano que
ameace o surrealismo hoje seja... que todo tipo de produtos mais ou menos discu-
tiveis tende a se ocultar sob a sua etiqueta. Assim, obras de tendéncia ‘abstracio-
nista’, na Holanda, na Suiga, na Inglaterra, segundo as dltimas noticias, chegam
a estabelecer relagoes de vizinhanga equivocas com as obras surrealistas...”
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numa representagio. Esse pressuppsto sofre;ré ‘n_lgxs tatl;d:tz{rjr:)a aéle{;
nuagdo, mas continuard sendo vahd((;c;— e é vdlido sobr P
i e estamos nos ocupando.
perlolgr?l(:if inthologie de I'’humour noir, Breton oferece-nos I;Iélaﬁl-
preciosa ajuda para a compreensdo das razoes fl.guratwatias%ro a
listas. Essa ajuda constitui-se de uma muito pertinente C}mgmico-
Hegel a respeito de alguns aspectos do sub]etlvtsmlo rooncentra._
“A arte romantica tinha como prncipio fur}damenta ac or
¢do da alma em si mesma, a qua{, por ndo achar que 0 r_r;uindi_
real correspondesse perfeitamente a sua natureza, 1_')f:rmamec:10Si -
ferente a seu respeito. No pen’odo.da arte'romantnca‘, essa op : (r,‘l =
se desenvolveu a tal ponto que vimos O interesse fixar-se Ollidade
acidentes do mundo exterior, ora nos caprichos da’personabsorvé
J4 hoje, se esse interesse chega a _fazer que o espirito setea;n .
na contemplacdo do mundo exterior € que, a0 r_nesmod ‘xsa;si-
humor, conservando seu cardter subjetivo € reflexivo, se e(;:etragﬁo
milar pelo objeto € por sua fonga r?l,t;)‘})ottifgos, nessa p
inti um humor de certo modo 0bjelivo. .
mtlmlas’so ¢ o que acontece, por exemplo, na narrceimva gea égﬁz
de uma objetividade absoluta €, 20 mesmo tempo, e c;lm'ma e
subjetividade. Algo do género, em’pl_nturg,dhawa sido imagin:
i ft e o do sentido imediato
por Kandinsky com 0 s€u realismo dissocia B e
da histéria, que ele via antecxPado por Bousseau. e e 10
mo o humor objetivo da defini¢do hegeliana, o surrea 1snth r i
ma-o em risco objetivo, abrindo o caminho para 0 arol dno =
amplo do subjetivo a0 criar um mundo de ob]etosldcgu;; :él e;esa
mesmo tempo, destituidos de todo fundamento real. 88 xtI;ema
do surrealismo era, portanto, uma empresa muito mais € o
do que o realismo mdgico para o 'qu'al‘ se erz’cammhavaDurnghli)rico
dos artistas alemaes da “‘Nova Objetividade™. Apc-naii e1 arei
com as suas Pracas da Itdlia, desde‘1910 tinha realizado a gg)i a}\)s e
cido, ultrapassando o realismo mdgico para chegar as p
Surre}ig:ir?n?'em seu livro Le surréalisme et la _peinture, Breton cé?]lt%-
cou corretamente De Chirico a frente dos artistas desse m((:);rl%n}co dé
Nesse ensaio, Breton também lembra’ um tex.to’_de De t*lrg s
1914%, em que sdo expressas uma série de idéias que tc T
afinidade com o surrealismo. ‘“Para que uma‘obraf:’z arte seja b
deiramente imortal”, l€-se entre outras coisas, "€ necessaar‘lléqica
saia completamente dos limites do humano: 0 bom sinso ga me% 5
a danificam. Dessa maneira, ela se aproximara dosonhoe

27. Cf. A. Breton, Anthologie de 'humour noir, Sagittaire, Paris, 1940, pp. 10-11.
28. Ibidem, pp. 43-46.
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lidade infantil. A obra profunda serd impulsionada pelo artista para
as prqfundezas mais reconditas do seu ser: ali ndo chega o sussurrar
dos riachos, o canto dos pdssaros, o murmdrio das folhas. O que
€eu ougo nada vale, apenas meus olhos enxergam, abertos e, mais
ainda, fechados. O que importa, sobretudo, € livrar a arte déquilo
que ela contém de conhecido até hoje: cada idéia, cada simbolo
deve ser posto de lado. E preciso ter uma grande confianca em
sl mesmo; € preciso que a revelagdo que temos de uma obra de
arte, que a concepg¢ao de um quadro que reproduz a tal coisa sem
sc?ntldo al,gl_nn por si s6, sem sujeito, sem significado do ponto de
vista da logl_ca humana; € preciso, dizia, que semelhante revelagao
Ou concepgdo seja tao forte em nds, nos proporcione uma alegria
tao grande, ou uma dor tdo grande, que nos sintamos obrigados
a pintar impulsionados por uma forca maior do que a que leva
um esfomeado a morder como um animal o pedago de pio

lhe cai nas maos.” -

_ As Pragas da Itdlia, pintadas em Paris por De Chirico tiveram

pois, uma 1.nﬂuéncia precisa sobre os surrealistas — em Max Ernst,
como jd vimos, uma influéncia praticamente decisiva. O fascinic;
dessas pracas nao se exerceu apenas sobre os artistas, mas também
sobre os poetas: jd em 1923 Eluard dedicou a De Chirico uma poesia
sua. E, ainda em 1933, todo o grupo surrealista exercia as possibi-
lidades irracionais de penetragdo e de orientagdo num quadro esco-
lhendo para suas experiéncias um velho quadro de De Chirico®.

By DA pintura de De Chirico, que ele chamard mais tarde de metafi-
sica’™, apresenta justamente aqueles aspectos oniricos que os surrea-
listas procurardo desenvolver depois. E uma pintura que nasce da
memoria de arquiteturas italianas cldssicas e tipicas do século XIX
numa atmpsfera de absurdo licido e estdtico. Soliddo, siléncio, fu-
gas perspécticas, ilusdes espaciais, sombras nitidas est’ampadas’ so-
bre. cfalgamentos lisos, pérticos de sombra, céus antigos, volumes
deflr}ldos, estdtuas solitdrias e, as vezes, uma forma de \:'ida uma
menina que corre empurrando o arco, dois homens que pa’ssam
um trem ao longe; mas toda forma de vida, ou que lembra a vida’
também estd como que suspensa, envolvida num véu impalpévei
que a separa do resto do mundo. Tal € o clima das imagens de
Pe Chl,r,1c0, dos seus .“enigmas”, das suas “melancolias”, das suas

torres”. Os ecos cubistas e até mesmo futuristas que alguns criticos
observaram em De Chirico, se existem de um ponto de vista estrita-

29:8f &'Le surréalisme au service de la révolution”, Paris, n. 6, pp. 13-16
pe- lg?éCf‘ G. De Chirico, Sull’arte metafisica, in “Valori plastici”, Roma, n
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mente filolégico, ndo tém nenhuma importancia na determinagao
fisionémica da sua obra, toda entalhada como estd na dimensao

alucinada do sonho e do jogo intelectual.

Portanto, o problema da relagao entre sonho e representagao
¢ fundamental para a arte surrealista. Tal problema, a partir de
uma posigio proto-surrealista, foi enfrentado por De Chirico com
éxitos satisfatérios (ao menos até 1919). Por outro lado, nao se
pode dizer que todos os seus termos tenham sido por ele iluminados.
Na realidade, em sua obra criativa, como deveria se comportar
o artista em relagdo ao sonho? Devia talvez satisfazer-se com copid-
lo fielmente? Devia talvez limitar-se a reproduzir a imagem irracio-
nal que seu Eu inconsciente lhe ditou, sem nada acrescentar ¢ sem
nada tirar? Dali falava da pintura como “‘uma fotografia em cores
da irracionalidade concreta’. Seria essa a definigao correta? Ou,
entdo, essa posi¢do ndo levaria os surrealistas apenas a um novo
género de naturalismo descritivo?

Nio ¢ dificil admitir que, em tais limites, a arte de um Dali
ou de um Delvaux, para citar dois dos exemplos mais conhecidos,
fique paralisada. O mesmo Breton teve de reconhecer: ‘A fixacao,
dita em trompe-I'oeil (e aqui estd a sua fraqueza), das imagens de
sonhos revelou-se na experiéncia muito menos seguraea mais abun-
dante em erros’’, escreveu em 1941%'. Desse ponto de vista, portan-
to, “a fotografia do irracional concreto” de Dali é desacreditada
¢ o artista espanhol acaba sendo julgado, em 1936, fora do surrea-
lismo. De resto, a propria nogao de automatismo, com O passar
dos anos, sofre uma transformagao, um “redimensionamento’”’, até
conceder que “o automatismo onde entrar em composi¢do com
certas intengdes premeditadas’™. Assim, abandonada a fidelidade
naturalistica da transcri¢io dos sonhos e atenuado o automatismo
puro, julgar-se-d suficiente que o artista, ao criar a obra, tenha
conseguido penetrar ‘‘no campo psicofisico total, do qual o campo
da consciéncia ¢ apenas uma débil parte”.

Marx Ernst é sem ddvida o expoente mais qualificado dessa
pintura. Por volta de 1925, ele se mostra em plena posse dos seus
meios e dono absoluto da poética surrealista, que a essa altura jd
ndo sente como algo experimental, mas antes COmo um modo na-
tural de conceber. E a época em que ele comega a pintar as suas
florestas, as suas visdes cosmicas €, depois, as cidades. Esses temas
si0 mais congénitos a sua fantasia do que os outros que retomam

31. Cf. A. Breton, Le surréalisme et la peinture; Genése et perspectives artisi-
ques du surréalisme (1941), ed. cit., p. 94. i
32. Ibidem, p. 93.
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os motivos dos monstros, do pesadelo, das quimeras, mais propria-
mente surreais. Pode-se dizer, ao contrdrio, que, nesses iltimos moti-
vos, Ernst demonstra-se até menos livre, mais vinculado a sugestoes
figurativas precedentes, cubistas, por exemplo; enquanto, ao con-
trdrio, nos temas césmicos ou das cidades e das florestas ele conse-
gue de fato inventar uma linguagem de uma rara forga evocativa.

Com procedimentos indiretos, com uma transposi¢do poética

de risco extremo, com uma simplicidade exemplar de imagem e
uma acurada complexidade de intervengées técnicas, Ernst alcanca
resultados de poesia consistente. Uma espécie de dialética primitiva
da natureza permeia a sua criagdo: as coisas perdem seu significado
para adquirir outro, a madeira torna-se mar, o anel torna-se sol,
a tapecaria transforma-se em muralha de drvores, floresta petrifi-
cada, uma série de frisos vira o aglomerado de uma cidade. A todos
0s meios a que ele recorre para provocar a sua inspiragdo, Ernst
sabe responder com os recursos inesgotdveis da sua fantasia povoa-
da de fantasmas. Esses quadros ndo nos fazem lamentar os temas
tradicionais da pintura. Ernst é um pintor enérgico, conciso. Algo
estranho, uma metamorfose subterrdnea, uma aventura celeste, um
pressentimento da infinitude espacial, um fervilhar de energias ter-
restres, urge dentro das suas telas. Parece até que ele elabora uma
visdo ficcionista em escala poética. Passado e futuro retinem-se em
suas imagens, ruinas arcaicas e drvores antropomorfas, pdssaros
de antracita e séis prismdticos — um mundo artificial e, a0 mesmo
tempo, misteriosamente vivo.

Outro artista que desde o inicio se ligou ao surrealismo é André
Masson, dotado de uma capacidade pictérica semelhante a capaci-
dade verbal de Desnos — como Desnos, conseguia “‘falar surrea-
lista”’, com a mesma espontaneidade Masson conseguia ‘‘pintar sur-
realista”. O fundo da sua pintura era um erotismo obsessivo, que
ele comunicava a tela num intrincado de simbolos. Elementos pos-
cubistas e picassianos misturavam-se a seu estilo hibrido, denso,
confuso. Natureza essencialmente lirica, ele encontrava plena satis-
facao na poética surrealista, a ponto de, mesmo abandonando o
movimento surrealista, continuar a seguir tal poética como a mais
natural das suas inclinagées.

Muito diferente é Mir6, surrealista do ano do Primeiro Mani-
festo. E um primitivo do surrealismo. Breton diz dele que a sua
“personalidade parou no estdgio infantil”®. O automatismo o ajudou
a alcangar a absoluta espontaneidade. E dificil encontrar um artista
mais “feliz”. Ele ndo tem necessidade, como Ernst, de recorrer
aos “‘provocadores Gpticos” ou aos “procedimentos” que intensi-

33. Ibidem, p. 94.
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ficam a irritabilidade do espirito para encontrar aque}g llberlc\il?icrlg
psiquica da invengdo que € O gressupos‘go (10 surrea 1smol; e
vive naturalmente numa ‘‘condigdo surrealista .ﬁAs imagens br i
da sua fresca emogao interior com uma profusao que nao coqseV 2
limites. Brilhante, elegante, desenvolta: assim pode plallrecer,u a; e
zes, a sua produgdo. Mas a sua “fac111.dade ,lque El ega (31 —
frivolidade, de repente, penetra num reino abspluto e graf;es, s

toda dispersdo termina, dando ylda aum torneio dfi sensago stituen{
vibrantes, reiterantes, das quais a alegria e a mocencia 1con v
a substdncia intima, o substrato vqrdadeu_o sobre_: 0 q;1a 08 are o
cos maliciosos, gentis, sentimentais € as figuragoes alusivas s

0 iorrando magias cromadticas. :
Poen;::n]g'e 08 artistags surrealistas tém um lugar espe;cml. YV§§ "Sf.?lg
guy e René Magritte, pintores que preferem ater-s?1 a ¥r1mi1r115n ; s
acepgdo surrealista do risco objetivo. Isso apesar el ar:g c)ile ored
pular um universo que aparece mais como a resu tante e
série de ejaculagdes cosmicas do que como a com’b!naci;lallgna:é(;gl_se
de uma objetividade existente. Ma’grlt.te, ao cpr_ltra;lo, i
fiel ao risco objetivo. Com uma técnica pictorica otc;gra reéom-
reproduz as incongruéncias de um mundo decomposto €
posto segundo os mddulos de uma amarga glucmagao. s S 58
Além desses, deveriamos falar de'multos outros artis : qive
tiveram um contato direto com 0 surrefallsmq , pertencendo inc (;165 d
ao movimento propriamente dito. Ja rpen010namosb9 n(]))xrllleChamp
guns, aqueles que provinham c!e dadd, como Picabia, o surrea:
Giacometti, Arp; outros confluiram ou se aproximaram P
lismo apenas numa segunda etapa. Entre eles, durgnteeiflzrre [})1 iud
do, a partir de 1926, estd tamben_l Picasso, apesar de s (1)) e
afirmado nunca ter sido surrealista. Mag pintores corr(lj A igtes
e Klee também estdo ligados' ao _surreallsmo. .Samdo bos ldnilfun-
do preceitudrio bretoniano primitivo, o surr’eahsmo z:ica v(;tzl i
dindo-se ¢ permeando as buscas de um numero cada i
de pintores e escultores. Entre os gurreahstas stricto sensu, n v
volvimento do movimento depms de 1935, Breton I;r)l;rflmgg L b
minguez, Kay Sage, Gorky, Victor Brauner, Matta, Wifre ,

Estéban Frances.

De tudo 0 que precede, resulta evidente que a 1nterpr?ta€ia:g
de muitos criticos que pretendem encerrar 0 sprreahsmo nct> aénuma
da cépia naturalista do sonho ou da 1rra<;19nah§4ade conc(r)f(:i : e
interpretagdo de todo parcial e insuficiente™, que p

34. E o caso de H. Sedimayr: cf. La rivoluzione dell’arte moderna, Garzanti,
Mildo, 1958, p. 106.
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bem servir para Dali ou Magritte, mas que nao convém em absoluto
no caso dfi‘Ernst ou Miré6. De fato, deixando de lado as descobertas
de alguns *“procedimentos”, o surrealismo ainda nio definiu nenh

ma sigla forn_lal a qual os artistas deveriam se ater. Ou seija. o sur ol
llsmo se _defme como uma atitude do espirito ante a Jre’alidadree ae-
avida, ndo como um conjunto de regras formais, de medidas estéti-
cas. Em suma, para o surrealismo, é o conteido que decide, a
verdade, a forga deste. Até os meios expressivos que o surrealismo
buscou experimentalmente destinam-se todos a oferecer ao poet

€ a0 artista a maior possibilidade de extrinsecar a verdade in{) e
sem que nada a mortifique ou a obstrua. e

A cisao do grupo

Bret(l)inm certo momento, o antigo grupo dog surrealistas se desfez.
] On procurou inutilmente manté-lo reunido. A dupla alma, no
interior do movimento, nao conseguia fundir-se, tornar-se uma, s6
A certa altura, o préprio Breton insistiu com energia cada vez maior'
por mgnter separadas as duas almas, a alma social e a alma indivi-
dual: ‘Es‘ses dois problemas sdo essencialmente distintos e temos
a convicgao de que se complicariam deploravelmente se assim ndo
quisessem permanecer. Hd, portanto, motivo para reagir cont
toda tentagdo de fusio dos seus dados.” g e
Consagrgr semelhante distingdo, tornd-la definitiva, era uma
fprma de aceitar a distingdo idealista entre esfera da ativi’dade ra-
:jlg?;;Sfera da atividade do espirito. Muitos surrealistas nio congor-
i cr:n :g stepgraram do movimento. Como Aragon primeiro e
1§ tarde, como Picasso e Tzara, o qual, h4 algum tempo
comegara a colaborar com as revistas surrealist;s. Os dissidenl:es’
aproximaram-se do Partido Comunista Francés enquanto Breton
eptabulaya relagées com Trétski, refugiado n(; México j
pintor Rivera. 1 Bt
entreOa ?t(;nto conlclu§1v0 do pensamento de Breton sobre as relagoes
€ revolugao encontra-se exposto no manifesto Para uma
arte revo’lucz.onarzq independente, escrito em colaboragao com o pré-
prio Tr‘c‘nskl em julho de 1938. Nesse manifesto 1é-se o seguinte
passo: “A revolugio comunista ndo tem medo da arte. Elf sabe
q;saiegundq as pesquisas que podem ser fe@tas a respeito da forma-
§a0 da vocagao artistica na sociedade capitalista que desaba, a deter-
minagao dessa vocagdo s6 pode resultar de uma coliséo’ entre o

35" CIGHH t j ; s o
Paris, 1934, pp. 41‘_"%;6 » Petite anthologie du surréalisme, Editions Jeanne Bucher,
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homem e certo nimero de formas sociais que lhe sdo adversas.
Essa simples conjuntura, deixando de lado a consciéncia que ainda
deve ser conquistada, faz do artista o aliado predisposto da revolu-
¢do. O mecanismo de sublimagdo que atua em semelhante caso,
e que a psicandlise pés em evidéncia, tem como objeto restabelecer
o equilibrio rompido entre o Eu coerente e seus elementos reprimi-
dos. Essa restauragdo se cumpre em proveito do ideal do Eu, que
suscita contra a realidade atual, insuportdvel, as for¢cas do mundo
interior, do si, comuns a todos os homens, € em constante desenvol-
vimento em seu devir. A necessidade de emancipagdo do espirito
deve seguir o seu curso natural para ser levada a fundir-se e a retem-
perar-se nesta necessidade primordial: a necessidade de emanci-
pagdo do homem.”* Portanto, apesar da distingao precedente, Bre-
ton é levado, a0 menos em perspectiva, a ver de novo a solugao
do problema apenas na fusao dos dois termos.

Assim, em sua histéria, o surrealismo tornou-se algo bem dife-
rente daquilo que pensava Apollinaire, de quem Breton tirou o
nome que seria dado ao movimento: “Em homenagem a Guillaume
Apollinaire, que havia morrido hd pouco e que diversas vezes nos
parecia ter obedecido a um arrebatamento desse género, sem toda-
via ter-lhe consagrado mediocres meios literdrios, Soupault e eu
chamamos surrealismo a nova forma de expressao pura que ainda
guarddvamos para nés e com a qual estdvamos impacientes por
beneficiar nosso amigos.”*’ O “surrealismo’” de Apollinaire era ex-
clusivamente um fato poético, um novo método de invengao litera-
ria. A palavra “surrealismo” havia aparecido sob o titulo de Les
mamelles de Tirésias, qualificado justamente por ele como *“‘drame
surréaliste”.

Na verdade, porém, Apollinaire sugerira aos fundadores do
surrealismo, além do nome, também uma série de outras idéias
interessantes. Por exemplo, Apollinaire fora um dos primeiros de-
fensores do automatismo poético: ‘‘toda vez que se sentirem secos’’,
aconselhava ele, “escrevam qualquer coisa, comecem qualquer fra-
se e sigam em frente”®. Assim, até mesmo o método com que
Apollinaire compunha as suas ‘‘poesias-conversagao’, solicitando
a colaboracdo casual dos amigos que encontrava no café, tivera
uma influéncia precisa sobre Breton. E ndo € s6 isso. Em 1908,

36. L. Trotsky, Letteratura, arte, liberta, Schwarz, Milao, 1958, p. 113.

37. A. Breton, Primeiro Manifesto.
38. Este drama, escrito quase todo em 1903, foi representado somente qua-

torze anos mais tarde.
39. Cf. M. Raymond, De Baudelaire au surréalisme, Corti, Paris, 1940, p.
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Apollmqlre €screveu uma composi¢ao em prosa na qual tanto o
automaps_mo como o sonho sdo chamados diretamente a baila. A
composi¢ao poctica intitula-se Onirocritique® e por muitos as ec'tos
¢ uma verdadelrg composig¢do surrealista. Todavia, os probliema

em que Apollinaire se verd imiscuido antes da sua m’orte ue oco .
reu em 19}8, serdo incontdveis e conflitantes, e. no fund’oq ele o
se del.xar.a enredar extremamente por nenhu,m ’deles. @) f;:rvorn?lg
Apo}lh‘nalre, O seu estro, as suas ilusdes eram de natureza diferente

E_uforlco, sentimental, impetuoso, ele ndo sentia, como a nova '
¢d0, a dor irremedidvel da histéria traida. ’ Sosiin
som PoStanto, suas indicag6es haviam sido iteis, mas foram tdo-s
mdlcagoc?s. A exigéncia expressa pelo surrealism(; eraoutra. Ultimo
dos movimentos de vanguarda, o surrealismo esclarecera melho

a co~locagao c!o problema fornecendo os dados para resolvé-lo. Ess .
€ nao outro € o sentido de tal movimento. Residem nisso as fazé "
da forga dp persuagao que o surrealismo exerceu desde o seu rimee' S
To aparecimento sobre os espiritos mais elevados. Ele respond'1

com mais violéncia e verdade do que qualquer oﬁtra tendé)nc' 3
pergunta que os intelectuais se faziam em toda parte da Eur(:aaa'l
como sair da angustia da crise? A resposta dada pelo surrealisﬁlé

40. G. Apollinaire, I y a, La Phalange, Paris, 1925, p. 257.

7
A LICAO CUBISTA

Ciéncia e arte

A polémica contra o impressionismo nao foi travada apenas
por aquela corrente figurativa do sentimento que vai, com todas
as suas peripécias contrastantes, do expressionismo a0 surrealismo.
Essa polémica se desenvolveu também em meio aquelas tendéncias
que, em seus pressupostos, ndo rejeitavam em absoluto o cientificismo
em que o impressionismo mostrara acreditar. E o caso do cubismo.

O fato é que algo havia mudado profundamente, inclusive na
interpretagdo das ciéncias. Os cubistas censuravam nos pintores do
impressionismo o fato de eles serem apenas refina sem nada de
cérebro. Nessa repreensao manifestava-se a condenagao do positi-
vismo primevo, ingénuo e elementar, e 20 mesmo tempo a exigéncia
de uma verdade cientifica superior — ndo o registro puro e simples
dos dados visuais portanto, mas a sua organizacdo numa sintese
intelectual que, operando uma sele¢do, enucleasse os seus dados
essenciais.

Estamos na época em que se espalham pela Europa as teorias
empiriocriticistas e fenomenoldgicas. Na Franca, Boutroux comecga
a defender a interpretagio subjetiva das leis da natureza e Bergson
formula as suas teorias a respeito da duragdo e da simultaneidade.
O idealismo e o espiritualismo reaparecem, pois, COmMoO um s€rio
elemento de critica as concepgdes macigas do positivismo. E licito,
entdo, perguntar-se se essas novas idéias e, em geral, todas as intui-
¢6es do tempo relacionadas as tiltimas pesquisas no campo das mate-
maticas e da geometria tiveram uma influéncia sobre o nascimento

do cubismo.

Ao estudar os escritos e os depoimentos dos artistas cubistas
e dos seus primeiros criticos, nao se pode deixar de constatar que
essa influéncia de fato se manifestou, ainda que se trate, em geral,
de uma influéncia feita apenas de estimulos e de sugestoes.



