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Resumo A partir de uma leitura comparada da tela ‘Edipo Rei”, de Max Ernst, e de “Poema
da Tarde”, de Murilo Mendes, este ensaio pretende mostrar nao sb as correspondéncias entre os
projetos estéticos de ambos, como também as marcas discerniveis de uma experiéncia sdcio-
historica configurada pelo Surrealismo.

A proposta deste texto é estabelecer um liame entre a poesia do brasileiro Murilo
Mendes e a pintura de Max Ernst a partir do conceito de dissonancia de imagens. A idéia
chave é investigar, através da comparacdo entre um poema e uma pintura, o sentido histo-
rico da experiéncia moderna construida pelo Surrealismo, movimento que surgiu na Franca
em 1919 e que teve, em toda a América Latina, um papel decisivo, tanto estético quanto
politico. Acredito que ler poesia e pintura, num exercicio comparativo, possibilite, no caso
especifico da discussao sobre o Surrealismo, reativar um ntucleo dialético em que a ruptura
da linguagem se projete na vida social, problematizando-a antes de voltar potencializada
para o cerne da expressao estética. Somada a isso, a leitura armada no contraponto poe-
sia/pintura talvez permita rebater o entendimento chapado e diluido que vé o Surrealismo
como um conjunto de excentricidades, fruto do esvaziamento de seu componente libertario
e social.

Foi André Breton, numa primeira tentativa de definicao, quem disse ser o Surrea-
lismo um certo automatismo psiquico que corresponde, de forma estreita, a um estado de
sonho, o mesmo estado de sonho que, nas palavras de Walter Benjamin, poderia ser com-
preendido como uma mobiliza¢ao de certas “energias da embriaguez” radicalmente contra-
rias a “preparacao metddica e disciplinada” da acdo revolucionéria (BENJAMIN: 1986, pp.
21-35). A arte como estado de surpresa, como deslocamento da percepcao média do cotidi-
ano, contém em si um poderoso ingrediente anarquico, destruidor e restaurador, ao mesmo

tempo, da realidade circundante.

* Texto preparado para Primeras Jornadas Internacionales de Literatura Comparada — confluencias y
intercambios, evento organizado pela Asociacion Peruana de Literatura Comparada, realizado em no-
vembro de 2004.
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Antecedendo a definicdo de Breton e a analise de Benjamin, em 1921, Max Ernst
pintava um de seus quadros mais emblematicos, intitulado Edipo-Rei, no qual se pode per-
ceber o esforco na tentativa de desamarrar a percepgao racionalizada do olhar rumo ao in-
consciente e o experimentalismo de linguagens novas que pudessem extrapolar o lugar-
comum da arte comportada e burguesa. No mesmo caminho, o poeta brasileiro Murilo
Mendes travava, no plano verbal, uma batalha contra as formas previsiveis de representa-
cdo da realidade, desconfiando daquilo que via e tratando de captar o processo de metamor-
fose pelo qual o mundo parecia passar. Mais adiante, apresentarei algumas observacgoes
sobre esse quadro, da mesma maneira analisarei brevemente um dos poemas de Murilo,

“Poema da Tarde”.

Desestabilizacao da ordem

A atitude de revolta que permeia a afirmacao de Breton, ressaltando o sentido de
evasao como maneira de driblar o controle da razao sobre a arte, encontrou ressonancia
intensa na obra do pintor alemao, cuja inventividade sem limites parecia responder as ex-
pectativas de uma producao artistica que reunisse elementos de ordens diferentes: da di-
mensao psicologica do individuo moderno ao discurso cientifico, passando pelo resgate
histoérico que inclui um registro teologico e uma simbologia arcaica, ou mesmo pelos fatos
do cotidiano tratados como fragmentos de um sonho, choque entre o delirio e a lucidez. Sua
pintura traduz uma abertura capaz de subverter as ligacoes estaveis da leitura logica e da
coeréncia pacifica do olhar burgués: seu universo de imagens, colhido decerto do olhar
primeiro sobre as coisas e violentamente submetido as associagdes imprevistas, questiona o
nexo logico entre as imagens que, por vezes, se dispdoem em nosso cotidiano, forjando, pela
forca do acaso e pela aproximacio entre o comum e o inédito, um plano de representacio
que mescla elementos oniricos a realidade direta e crua.

Modernissimo, Ernst pode ser visto também como um dos que melhor transitaram
pelas tendéncias da arte contemporanea. O didlogo com a colagem cubista, o inconformis-
mo surrealista e mesmo as origens dadaistas indicam ser o pintor um dos artistas que ocu-
param o centro da arte moderna. Dai sua pintura passar a ser um dos eixos sobre os quais
se sustenta a arte deste século, seja pela postura inventiva com que lidava com novos mate-
riais e técnicas, em sua maioria estranhos a pratica artistica, seja pela capacidade de influ-
enciar outros artistas. Num inventario rapido, poderiamos destacar inova¢bes como a frot-
tage (esfregadura de um papel sobre uma superficie), a grattage (agao de raspagem de uma
tela pintada, criando uma textura), o decalque e algo que, mais tarde, Jackson Pollock cha-
maria de dripping, definida assim por Ernst: “Atem uma lata de conserva vazia a um cor-
del, com um ou dois metros de comprimento, fagam-lhe um buraquinho no fundo e encham
a lata de tinta liquida. Facam oscilar a lata no extremo do cordel, por cima de uma tela em

posicdo horizontal, dirigindo a lata com movimentos dos bracos, dos ombros e do corpo
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todo. Assim, gota a gota, desenham-se na tela linhas surpreendentes. Pode entdo comecar o
jogo de associagoes de idéias” (BISCHOFF: 1987, p. 71).

O trabalho nas duas pontas, na forma e no contetido, nas técnicas de expressao co-
mo nas armacoes simbolicas inéditas até entdo, representa, a um s6 tempo, uma capacidade
criativa bastante dilatada e uma sensibilidade nova no contexto contemporaneo. Atando
essas pontas, encontramos uma atitude politica frente ao objeto estético marcado pela insa-
tisfacdo, pela busca da liberdade e pela compreensdo da realidade como resultante de um
entrecruzamento incessante e despropositado de situacées. O centro dessa atitude permitiu
que embutisse, no desenvolvimento consideravel de procedimentos plasticos, um compor-
tamento irrequieto e uma ansiedade que busca testar os limites na ruptura dos cédigos pic-
toricos, até o limite dos “dcidos que corroeriam os contornos do universo conhecido”, cor-
rosdo esta que tem por fun¢do a desestabilizacdo da ordem do real, abrindo espago para

novas formas de percep¢ao como proposta de rompimento com o que esta previsto:

In automatic writing, possession was deliberately courted as a mean of short-circuiting lan-
guage, of drawing words from their meanings and in so doing establishing magical connec-
tions between disparate concepts. Though there is nothing ‘automatic’ about them, the aim is
similar in Ernst’s collage paintings (TURPIN: 1985, p. 48)

A crescente utilizagdo do conceito de montagem, em detrimento do da composigao
tradicional da pintura, atesta sua preocupacdo com o questionamento da tradicao e com a
libertacao do individuo das amarras do estabelecido?, o que nio deixa de ser um atentado
contra o gosto médio e estavel do burgués. Por outro lado, sua posi¢ao de mediador da tra-
dicdo e da inovacao pictorica, basicos em sua arte, colocam-no num ponto de confluéncia,
fazendo com que se possa dizer que, em parte, dependa da articulagcdo entre o novo e o ve-
lho, ou seja, daquilo que lhe sugere a pintura tradicional como ponto de partida para a ino-
vacdo e o desenvolvimento de uma nova percepc¢do. Ernst nos faz ler a historia da arte de
um outro angulo2.

A arte de Ernst se inscreve, portanto, na linhagem dos subversivos, dos inovadores,
dos apocalipticos. A poética muriliana, que se ap6ia em varios elementos semelhantes aos
de Ernst, registra também a inclinacido para a imaginacao libertaria e para o desenvolvi-
mento de uma experiéncia de transgressao, se bem que, no caso de Murilo Mendes, menos

propensa ao comportamento virulento dos surrealistas e dadaistas, cujos excessos Ernst

1 O carater de investigacao estética sempre foi uma das caracteristicas mais marcantes da obra de Ernst,
correspondendo inclusive a um dos elementos mais recorrentes nas variadas analises de seus criticos:
“Durante os primeiros tempos, a sua preocupac¢do principal sera a ruptura. Com esse objetivo, entre
outras coisas, modifica o sujeito. A utilizag@o de objetos estranhos a arte, bem como uma técnica comple-
tamente nova, s@o a ferramenta principal de sua libertagdo”. Ulrich Bischoff, op. cit., p. 20.

2 As referéncias em Ernst compéem uma lista imensa: no caso dos artistas representantes da tradicao,
temos de Rafael a Kaspar David Friedrich, passando pelo barroco na pintura; de Holderlin e Novalis a
Dostoiévski, na literatura. Ao mesmo tempo vemos tributos aos contemporaneos, como De Chirico, Picas-
so, Arp e os poetas surrealistas. O espectro de referéncias do pintor vai mais além: encontramos elementos
pertencentes a mitologia nérdica, associados as experiéncias modernas da psicanalise, bem como as obses-
soes de infincia ao as representagoes do mundo moderno.
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experimentou. De fato, temos nas atitudes irrequietas de ambos, poeta e pintor, o ajuste da
inconformidade ao espaco poético, o gosto pelo deslocado, a exploracdo das imagens inco-
muns. A necessidade de inovacao, que percorre a obra do pintor alemao das origens as ul-
timas pinturas, é uma das marcas que Murilo com certeza soube reconhecer e admirar pois,
em parte, nela se viu. Vale recordar que o estreitamento de Murilo com a pintura, ndo ape-
nas a de Ernst, mas de outros pintores contemporaneos e antigos, ndo ocorre por acaso. E
possivel afirmar que sua proximidade com o universo plastico seja uma das molas mestras
de sua poética, motivando o trabalho com a imagem — com o plastico em detrimento do
discursivo, como diria o também poeta brasileiro Jodo Cabral de Melo Neto.

O quadro que citei no inicio deste texto guarda, por exemplo, variadas relacdoes com
a poética muriliana, principalmente no campo estrutural. Colocando-se ao lado do famoso
Celebes — que foi pintado também sob a mesma perspectiva estética, ou seja, valendo-se do
recurso da colagem em seu “sentido surrealista”s —, Edipo-Rei provoca o fruidor, chaman-
do-lhe a atencao para o estranho e para o diferente que se camufla por detras do senso co-
mum. Essa sensacio de absurdez imediata sera, mais tarde, o fio condutor da experiéncia
surrealista, fazendo com que se possa considerar que “nao temos a todo instante realidades
e sim uma figuracdo distinta, cuja coordenacao ¢ atribuicao da vontade” 4 que reconstroi a
realidade segundo uma espécie de desorientacao das faculdades de percepcao para tirar dai
uma nova leitura do mundo. Murilo também se valeu da dissonancia das imagens, equiva-
lente poético do estranhamento das figuras em Ernst, para expressar uma realidade plurali-
zada e liberta. A técnica de montagem é um dos fatores que os aproxima, na medida em que
permite a coexisténcia de elementos provindos do absurdo e do sonho em um mesmo plano
de representacao no qual se encontram outros retirados da realidade mais concreta e coti-
diana, configurando assim uma mistura de experiéncias e sensacgoes retiradas da vivéncia
social e psiquica.

Ao se dedicar, em varios momentos de sua obra, a discussao de pintores, Murilo in-
dica um caminho para a consideracio de aspectos relativos ao aproveitamento do pictérico
pelo poéticos. O olhar do poeta para as artes plasticas, olhar que entende o ponto comum e
a distin¢ao que é possivel depreender quando sio tratados os aproveitamentos do pictérico
pelo poético e vice-versa, tema recorrente na histéria das artes, aparece quando lemos al-
guns de seus poemas.

Nesse sentido, Murilo se inscreve na tradicdo que toma a relacao entre as artes co-

mo uma zona franca, a partir da qual as correspondéncias existentes entre a literatura e as

3 “E Max Ernst que vemos ‘inventar’ a colagem em seu sentido surrealista, é Aragon quem comenta o fato
Jja em 1923 da maneira mais precisa” (Chénieux-Gendron: 1992, p. 79).

4 O termo absurdez imediata, bem como o trecho entre aspas, foi retirado do Manifesto do Surrealismo,
de 1924.

5 Estamos nos referindo ao trabalho de Aguinaldo José Gongalves, Laokoon Revisitado: relagées homolé-
gicas entre texto e imagem, Sao Paulo: Edusp, 1994, em que discute o tema com grande amplitude, abor-
dando-o tanto do ponto de vista histérico quanto proporcionando, através de comparacées entre quadros e
poemas, o levantamento de alguns problemas relativos a proximidade entre ambas as linguagens.
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demais artes definem uma ars combinatoria,® o que na pratica se traduz como uma experi-
éncia de escrita alicercada na transposicao de elementos distintos para o espago textual.
Essas correspondéncias encontram seu intervalo de meditagao e confluéncia numa atitude
que é herdeira da tradicdo romantica que seria, posteriormente, radicalizada pelas Van-
guardas. Essas relacoes de equivaléncia entre poesia e pintura integram tanto o exercicio de
se voltar para o estético quanto para a reflexdo sobre os procedimentos de mescla textual e
discursiva, avangando inclusive, como fez Baudelaire, sobre o plano das impurezas sem que
se deixe de lado seu oposto de pureza. Como poeta, Murilo faz, do transito entre o verbal e o

plastico, um exercicio de sintese estética.

Edipo-Rei: leitura da imagem

Apresentarei uma analise breve da pintura de Max Ernst citada no inicio desta fala,
retirando dai alguns pontos que discutiremos também na leitura de uma poesia de Murilo
Mendes. A énfase se dara, principalmente, naquilo que poderiamos entender por uma cons-
trucao do olhar através da imagem.

A visdo geral da tela faz notar um conjunto de imagens desconexas. Primeiramente
vemos os dedos de uma mao enorme, ultrapassando uma janela que mais parece uma fresta
diminuta, agarrando uma noz. Os dedos da mao, assim como a noz, sao por sua vez trespas-
sados por uma flecha e por um instrumento estranho, utilizado para marcar pés de passa-
ros. A paisagem esquematizada recorda aquelas pintadas por De Chirico, cujas propor¢oes
nao correspondem as mesmas que podemos captar através de nosso olhar. Duas cabecas de
passaros, retratadas a partir de um efeito de estranhamento — que nos leva a interrogar
acerca do realismo excessivo com a qual fora representada a mao —, surgem de um buraco
que esta no chao. Alias, percebemos na correspondéncia inequivoca entre o formato dos
olhos dos passaros e a noz, associados aos objetos perfurantes, um apelo erotico evidente.
Por extensdo, essa mesma noz parece representar também um simbolo da vida uterina.
Ambas as cabecas de passaro miram, com um olhar hipnoético e avermelhado, algo que se
dispOe para além da moldura, sugerindo um clima de mistério, 0 mesmo mistério que ca-
racteriza a viagem solitaria de um balao ao longe, perdido no céu de coloragao gradual, que
vai do tom claro de azul a noite enegrecida, noite essa que pesa sobre a tela.

Pintado em 1921, Edipo-Rei faz parte de um dos primeiros quadros em que Max
Ernst usa a técnica mista de montagem e colagem. O sentido de mistério que envolve a ce-
na, a atmosfera insélita que resulta na visao da tela e a articulacdo aparentemente aleatéria
entre os elementos se aproximam em muito daquilo que costumamos encontrar na poesia

muriliana.

6 Sobre o conceito e montagem na poesia de Murilo Mendes, ver Murilo Marcondes de Moura, Murilo
Mendes: a poesia como totalidade, Sdo Paulo, Edusp/Giordano, 1995.
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Contudo, a visdo das imagens que proporcionam sensacoes de diversas ordens, re-
presentadas na mescla de elementos diversos, ndo acaba por aqui. Vemos que um dos pas-
saros esta cercado (sugestdo de alguma interdicao?), enquanto que o outro apresenta dois
chifres, os quais vemos amarrados a extremidade de um longo fio que se projeta para o topo
da cena. O primeiro plano, de onde se destacam os passaros, a noz e a mao, destoa do fun-
do, regulado pelas linhas retas dos tijolos da habitacdo, de cuja janela surgem os quatro
dedos indicando, metaforicamente, um ato de penetracao.

As cores que compdem esses elementos tendem para o ocre, para os tons proximos
da terra, em contraposi¢cdo ao azul e cinza do céu que esta no fundo. O resultado, apoiado
nesse equilibrio cromético pouco luminoso, evidenciaria uma certa tranqiiilidade, nao fosse
a ambigiiidade dos passaros, seres alados e terrestres ao mesmo tempo, e a desproporcao
dos elementos, que causa algum desconforto a quem vé. As zonas de cor, de ligeira diferen-
ciacdo, reforcam os tons terrosos de modo que os fragmentos se integrem em uma lingua-
gem tensa e emocional. Os marrons e verdes, a gradagao do azul, que integram algumas das
imagens, propiciam uma ambiéncia nostalgica, porém longe de qualquer lirismo poético,
dado que as imagens logo nos poem fora de quaisquer sentimentos de ordem pessoal.

As linhas de fuga acentuam o anguloso das construcdes, enquanto que as formas
mais arredondadas compdem as figuras em destaque, de modo que forma e fundo se cho-
quem. Poderiamos pensar nas motivagoes cubistas e na conseqiiente racionalidade que é
evocada na ordem geométrica das construges que sdo dispostas ao fundo, em contraposi-
¢do ao aleatoério que se constitui das formas ovaladas nas figuras de frente, impondo alguma
ordem hierarquica a tela. Nesse sentido, a variacdo entre as linhas curvas e retas significa-
ria, em um nivel estrutural, uma oposicio, ao passo que as cores uniformes graduais cor-
responderiam a um principio de unidade. O didlogo entre as linhas e as cores é fundamental
para a planificacdo que rege o quadro. Vemos e nos identificamos, a primeira vista, com os
elementos iloégicos que ocupam a frente da tela, ou seja, somos “forcados” a aceitar aquilo
gue nos parece menos comum, que sao os passaros estranhos e a noz perfurada que é sus-
tentada pela mao.

O vocabulario plastico, portanto, enfatiza trés aspectos: a utilizagdo das linhas —
firmes e impositivas em um momento e ovaladas em outros —, das cores — como elementos
de remissdo ao passado e integradoras das figuras no mesmo plano de representacio — e a
composicido dos planos na ordenacao das imagens. Dessa forma, se a leitura imediatamente
conduz para a decifracao dos elementos mais destacados que ocupam o primeiro plano, isso
ocorre pela insercao desses elementos no espaco constituido geometricamente.

A estrutura apela para os fragmentos, o que enfatiza o sentido geral da composicao
como elaborada alegoricamente. A mao enorme, as cabecas de passaros que se assemelham
a pombas, os muros sugerindo construgoes isoladas e desproporcionais: recriacoes da me-
moria que “cola”, peca a peca, imagens provenientes do mundo comum, apesar de nao cor-

responderem a qualquer indicacdo de racionalidade ou previsibilidade. Os péassaros e as
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cores ocupam um papel fundamental na organizagio das sensagdes que sao sugeridas, entre
o terrestre e o celeste, sensacGes de um devaneio preso ao mundo, tensio entre o desejo e a
realidade.

Alguns dos simbolos presentes no quadro nos interrogam, definindo-lhes uma cha-
ve fixa que nos permita decifra-los’. Se a simbologia complexa alude ao mito de Edipo, pelo
olhar estatico dos passaros (um olhar que lembra o de um cego) e pela imagem da perfura-
cdo da noz (cujo formato de um olho ja dissemos ser inequivoca), a ocupacdo do espaco é
moderna, bem como a desproporg¢ao entre os elementos, criando um efeito insélito e, ao
mesmo tempo, rotineiro, posto que os elementos retratados sdo constantes em nosso coti-
diano. O castigo de Edipo, caso pensemos na noz entreaberta como uma metafora do olho
perfurado e também imagem do 6rgao genital feminino, remete a cena conhecida do filme
Um Cao Andaluz, de Luis Bunuel, imagem cinematografica que é marca do surrealismo. Da
mesma maneira, os passaros como seres alados e terrestres, em um notavel efeito de trans-
posicdo (pois ndo vém dos céus, mas sim do chdo) recordam imagens provindas do delirio,
em cenas muito comuns em outras pinturas surrealistas e na iconografia de Bosch, em es-
pecial nos Jardins das Delicias.

A tensao existente entre o interior da habitacio e seu exterior supde varias dimen-
soes que nao sdo explicitadas ao olhar do espectador. O buraco de onde vém os passaros
que observamos absortos e o olhar fixo dos dois para aquilo que existe fora da moldura
acentuam essa sensacgiao. Vemos, entao, apenas parte daquilo que deveriamos ver, perma-
necendo o restante além das possibilidades de nossa visao. A relacao entre o olhar do frui-
dor e o mito é assim constituida: ficamos com uma visdo parcial, como se o sentido geral
nos escapasse, como se as imagens manifestadas ocultassem os pensamentos latentes do
que se esconde por detras dos simbolos presentes na pintura8. Da mesma forma que Edipo
se interroga sobre seu destino sem poder compreendé-lo por completo, observamos uma
cena que nao entendemos racionalmente. Em suma, vivenciamos o mito edipiano, sua ce-
gueira e sua falta de entendimento, seu desconhecimento do sentido verdadeiro que se
oculta por tras das imagens, transfiguradas aqui na colagem de elementos de ordens diver-
sas e de forte apelo erdtico e simbolico. Fruidor e obra se confundem, como se a perspectiva
da existéncia humana se resumisse a revivificacao do mito.

O procedimento de montagem, a partir das imagens dissociadas dos passaros e da
mao segurando a noz, cria um efeito de distanciamento que quer reduzir a sensacio de mal-
estar contida no sentido do incesto que as imagens se esforcam por ocultar. O deslocamento
do sentido primeiro do incesto para imagens aleatorias e a condensagdo de simbolos varia-

dos em um mesmo plano de representacdo aludem a presenca do onirico como dado da

7 A adjacéncia dessa forma de interpretacdo da pintura em Ernst ao método psicanalitico parecia ser pre-
vista pelo pintor, principalmente pelos estudos que realizou sobre a fun¢do do sonho como maneira de
libertagao dos impulsos psicolégicos. Sobre o método de interpretagdo, ver Pesch: 1966, pp. 144-154.

8 A analogia com os termos da psicanalise (contetido manifesto do sonho e pensamento latente do sonho)
parece dar conta da relagdo de censura que esta subentendida nessa pintura de Ernst. Ver Freud: 1988, pp.
49-61.
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estrutura da tela%. Dessa forma, os passaros, que irrompem a cena provenientes do chio,
podem ser entendidos como um conjunto de forcas psiquicas que ndo podem ser controla-
das, forcas associadas ao mundo animal que povoam o inconsciente humano. O aproveita-
mento da imagem dos péassaros nessa tela, indicacdo do voldtil recorrente nas obras de
Ernst a partir dos anos vinte'©, como seres que aparecem do chio (e ndo dos céus como era
de se supor), promove uma inversao ir6nica do alto e do baixo, questionados pela organiza-
cdo fora daquilo que supomos o correto. Na imagética ocidental crista, o passaro vindo dos
céus representa o contato entre o divino e o humano. Em se tratando dessas imagens, nao
ha lugar para a redencdo da culpa causada pelo contato carnal entre mae e filho. Ao contra-
rio, vemos registrada a cena (sublimada) da castracdo e a conseqiiente punicdo de Edipo
pelo ato incestuoso.

Dando inicio ao antropomorfismo em sua obra nesse periodo, Ernst utiliza os pas-
saros como representacoes dotadas de uma dose de humanidade. A fusao entre os reinos
animal e mineral as formas humanas ser4 acentuada em muitas de suas obras posteriores™,
motivada principalmente pela representagdo das forcas incontidas e transgressoras da libi-
do e dos medos, configurando-se como um impulso do inconsciente retratado pela mescla
de elementos de naturezas diversas. Dessa forma, os cornos na cabeca de um dos passaros
condensam a imagem do boi ao do ser alado, unindo, também, o céu e a terra, o instinto e a
razao. Seguindo essa linha de interpretagio, a condensacdo mais ampla de elementos, caso
pensemos na tela como um todo — animais e instrumentos estranhos, as maos enormes e a
cabeca dos passaros, o fio que pende e o balao ao fundo, o mecanico e humano, o animal e o
vegetal, e o arranjo supostamente aleat6rio entre eles —, se associa a ocupacao do espaco
tridimensional e desolado, composto de fragmentos de planos que sugerem uma geometria
que se choca ao tema edipiano. A exploracdo das imagens provindas do inconsciente e o
mecanismo de composi¢ao que equilibra o aleatdrio e a distensao dos meios de representa-
cdo serao algumas das marcas mais evidentes em toda a sua pintura posterior, inclusive
quando abandona o movimento surrealista.

O novo e o antigo, traduzidos na linguagem moderna como maneira de apropriacao

do complexo psiquico, coexistem nesse quadro. A exploracao da dimensao psiquica através

9 A técnica da montagem segundo a ética surrealista sustenta nesse quadro uma identificacio com os me-
canismos do sonho de maneira inequivoca. Alias, desse encontro feliz entre a interpretacdo dos sonhos e a
linguagem surrealista se pode elaborar uma anéalise da utilizagdo da imagem nas obras de pintores e litera-
tos vinculados ao movimento. Ver Berranger, in: Formentelli: 1987, pp. 73-84.

10 “Os passaros tém um papel predominante na obra de Max Ernst. No principio da sua autobiografia en-
contramos a identificacao clara com o volatil: essa utilizacao do passaro como representante do ser huma-
no foi, alids, imediatamente aceite. Um poema de Eluard define assim Max Ernst: ‘Vestido de penas e
abandonado ao mar, transformou sua sombra em v6o, em voo dos passaros da liberdade’. Um outro texto
de Jacques Viot, descreve o amigo e inventor de imagens como um predador: ‘Max Ernst internou-se sozi-
nho na floresta, numa floresta como nao existe nas historias dos cacadores.” Desde o principio dos anos
vinte, o passaro passa a ser um dos seus motivos emblematicos mais comuns, em primeiro lugar, sob a
forma de uma pomba.” In: Ulrich Bischoff , op. cit., pp. 50 e 51.

11 Estou me referindo a enorme quantidade de pinturas nos quais o pintor retrata formas hibridas de mun-
dos misturados, tais como Figura Humana, de 1931, Marléne (Mulher e Crianca), de 1940/41, O Vestir da
Noiva, de 1939, O Surrealismo e a Pintura, de 1942, e esculturas como Capricorne, de 1948.
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da conjugacdo de elementos dispares em uma mesma representacdo tem por intengao a
libertacdo do inconsciente, que se depara com a violéncia subentendida no processo de cas-
tracao, representada na imagem do passaro detido pelo cercado de madeira, na perfuracao
da noz e na sugestdo do sangue nos olhos dos passaros. A sensa¢do de que um sonho foi
transposto para uma tela, em funcao do dado aleatorio que preside o arranjo dos elementos
pintados, se combina a articulacdo complexa entre os simbolos existentes nessa pintura,
criando um efeito surpreendente e, a0 mesmo tempo, de sublimacio em razao da censura,
na medida em que a visdo do ato transgressor nao é direta, mas sim sugerida simbolica-

mente.

A imagem no poema

Lendo agora o “Poema da Tarde”, de Murilo Mendes, notamos que alguns procedi-

mentos na composicao das imagens se assemelham ao do quadro analisado:

A tarde move-se entre os galhos de minhas maos.
Uma estrela apareceu no fim deste meu sangue,
Minha nuca recebeu o halito fino de uma rosa branca.
Todas as formas servem-se mutuamente,

Umas em pé, outras se ajoelhando, outras sentadas,
Regando o coracgdo e a cabeca do homem:

E dentre os primeiros véus surge Maria da Saudade
Que, sem querer, canta.

Esse pequeno poema, publicado em Poesia Liberdade, de 1947, também parece es-
truturar-se a partir do choque entre elementos dispares que ocupam um mesmo cenéario, o
que aponta para um problema basico que é o limite entre o poético e o ndo-poético. O mun-
do, pela forca da poesia, é refundido, reeditado a partir de elementos que se encontram a
disposicao da capacidade ordenadora do eu lirico, que nio dispensa tratamento diferencia-
do para cada uma das coisas que toma. H4, além da questdo da recusa nos limites, uma
outra problematica, que € a da auséncia de hierarquia. Um mundo sem valor: eis uma das
possibilidades de entendimento de um contetido politico na obra de Murilo Mendes, pois,
se nao ha diferenca de valor, tudo possui um mesmo status, o que significa dizer que tudo
estd ai para tornar-se poesia e, portanto, para negar seu valor mercantil. Aproveitando a
pista que temos no titulo do livro, a poesia se consolida completamente, na visao de Murilo,
quando se rompem as amarras determinadas pela 16gica canhestra e imediata da vida pro-
saica, ou seja, a poesia € o espaco legitimo da liberdade. A conciliagdo de contrarios, a im-
previsibilidade e a atmosfera insolita funcionariam, nessa perspectiva, como um antidoto
contra uma outra irracionalidade, essa mais feroz, que rege, sob manto ideoldgico da socie-
dade moderna, os paradoxos da civilizacao racionalista.

Inicialmente, se observarmos mais de perto a maneira como as imagens do poema

se estruturam, vemos, misturados ao corpo do eu lirico, os ramos de uma arvore e uma es-
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trela, como se o alto e o baixo se projetassem sobre o extrato médio da existéncia humana,
penetrando no corpo até tornar-se sangue. Na tradicdo da poesia ocidental, a fusdo entre
homem e natureza marca uma experiéncia de carater mitopoético, em que uma ordem an-
tropoceéntrica é geradora e ordenadora da realidade, tanto a humana quanto a divina. Antes
mesmo de pensarmos em transcendéncia, € perceptivel que se trata aqui de uma visdo da
imanéncia, na medida em que é de dentro do corpo que se instaura o mundo, o que aponta
para uma dimensao epistemoldgica e ontoldgica da existéncia. A poesia é também forma de
conhecimento, em movimentos de fechamento e abertura do eu para o mundo que o cir-
cunda. O aspecto polarizador das formas de conhecimento 16gico, nas quais se vé uma divi-
sdo entre sujeito e objeto, € eliminado no poema. Nao h4 distincia entre o eu e as coisas que
se encontram ao seu redor, pois tudo se integra num mesmo organismo, catalisador de uma
totalidade que se quer cosmica, até o momento em que mergulha na referéncia pessoal, na
histéria do sujeito localizado. A divisa entre o que pertence ao interior da poesia e o que
esta fora é rompida: Maria da Saudade, mulher de Murilo, ingressa no espaco sem limite do
poema como alguém que est, a um sb6 tempo, na histéria dos homens e para além dela, da
mesma forma que esta dentro e fora da poesia.

A fusdo entre mundos que ocupam medidas diferentes e ndo correlacionadas, tais
como o mundo vegetal e o cosmico representados pelos galhos e pela estrela, nos fornece
uma pista sobre o modo de composicio da poesia de Murilo Mendes. E como se ndo hou-
vesse limites entre os objetos, como se a natureza estivesse sempre predisposta a ser recria-
da pela vontade do eu. A voli¢do é, portanto, o motor do poema, desejo de nao reconhecer
as demarcacGes entre espacos e de ensaiar uma espécie de poesia plena e pura, feita de ele-
mentos retirados do mais alto, mas também daquilo que é impuro para a propria poesia,
isto é, o factual, o historico.

Ha um movimento duplo de dispersao e concentragao das imagens: a natureza aber-
ta e sem limites, que vai do chio para os céus, encontra correspondéncia na descricao frag-
mentada do corpo humano (méaos, sangue, nuca, coracao e cabeca). A expressao da totali-
dade funciona aqui como uma grande alegoria, como fragmentos de restos que, tal qual
estilhacos, aderem a pele. O principio de correspondéncia faz com que as formas se “sirvam
mutuamente” umas das outras. A auséncia de limites estabelecidos mistura também as
formas de apreensio da paisagem que se desenha: canto, halito e imagem, num transito
sinestésico de musica, olfato e visdo, dao a tarde evocada no poema um sentido especial,
extraordinério, fora do comum.

Como na pintura de Ernst, a poesia de Murilo Mendes diz de uma libertacao dos
sentidos e de uma desconstrucao da histéria. Revisitar o mito, para percebé-lo integrado a
vida, define uma atitude que, como afirmei no inicio, é parte da acio revolucionaria verda-

deiramente embriagada e libertaria.
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Anexo

Max Ernst. Edipo Rei. 1922. 6leo sobre tela. 93 x 102 cm. Colecao particular.
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