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RESUMO

O presente trabalho tem como objectivo o estudo das imagens simbdlicas ¢ da
sua polivaléncia na obra El Libro de Cartago de Juan-Eduardo Cirlot.

Tomando como pontos de partida as concepgdes estéticas do autor no que diz
respeito ao ritmo comum, pontes verticais e simbologia da imagem tentaremos analisar
e demonstrar de que forma estas se articulam com o texto, tentando criar uma linha que
conduza a Cartago imaginada por Cirlot bem como a sua simbologia.

O nosso propdsito é o de reflectir através da profunda afinidade com o
surrealismo onirico, sobre a obsessdo por imagens simbolicas recorrentes: a cidade de
Cartago ¢ a donzela omnipresente, como nucleos originais da poesia Cirlotiana, como

verdadeiros motores de um ciclo sobre o tema do que se destrdi e deveria renascer.
Palavras chave: surrealismo onirico, simbolismo, imagem

Title: El libro de Cartago: Diario de una tristeza irrazonable. Symbolic
Polyvalence of the Image in the poetry of Juan Eduardo Cirlot.

ABSTRACT

The purpose of this thesis is to study the symbolic images and their polyvalence
in the work E! Libro de Cartago by Juan Eduardo Cirlot.

Starting with the author’s esthetical concepts regarding common rhythm, vertical
bridges and image symbolism we will try to analyze and demonstrate these relations
with the text, aiming to create a line that leads to Cirlot’s imagined Carthage and its
symbolism.

Our purpose is to understand through the profound affinity with oneiric
surrealism, about the recurrent symbolic image obsession: the city of Carthage and the
omnipresent lady, as original nuclei of Cirlot’s poetry, as real motors of a cycle about

the subject of what is destroyed and should be reborn.
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"L’image est une création pure de 1’esprit.

Elle ne peut naitre d’une comparaison mais du
rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus les
rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus
I’image sera forte — Plus elle aura de puissance émotive et de réalité

poétique... "

Pierre Reverdy, Nord-Sud, n° 8, Outubro 1918



Introducio

Para um entendimento do estudo que aqui se apresenta, em termos do percurso
trilhado e das opgdes efectuadas, entre varios caminhos possiveis, impde-se uma breve

explicagdo sobre o motivo que levou a sua realizagdo.

A ideia de realizar um trabalho de investigagio dedicado a Juan Eduardo Cirlot
(1916-1973) remonta ha algum tempo atras, despontando num ensaio sobre o autor,
apresentado na disciplina de Literaturas Ibéricas II do curso de Mestrado em Estudos
Ibéricos, realizado na Universidade de Evora. O nosso encontro com o poeta havia sido
puramente acidental. Na procura de uma poética ligada ao letrismo e ao simbolismo
deparamos com um autor completamente desconhecido € cuja obra era tio extensa e
diversificada que parecia impossivel enquadrd-la num grupo ou numa corrente. A
medida que procurdavamos conhecer a obra, foi-se adensando o interesse € o fascinio que
depressa se tornou na tentativa de melhor compreender as modificagdes € as incursdes
da sua obra ao longo de varias décadas (1932 a 1973).

Foi nesse contexto que teve lugar o primeiro contacto com um campo de estudo
com grande maturidade tedrica e empirica na literatura espanhola, sobretudo catald, mas
de tradicdo muito recente na investigagdo académica. Esta primeira experiéncia deu
lugar a curiosidade e vontade de querer compreender um fenémeno marcado pelo total

desconhecimento do poeta no contexto portugués.

A presente dissertagido desenvolve-se a partir daquela primeira reflexdo sobre a
simbologia do mimero sete, na qual se procurou identificar alguns dos principais eixos
tematicos na poesia de Juan Eduardo Cirlot. Nesse processo reflexivo inicial deparamo-
nos com um aspecto menos investigado, que dizia respeito a primeira produgdo poética
do autor, nomeadamente a sua relagdo com o surrealismo. O estudo agora conduzido
teve em conta esse objectivo, procurando proporcionar um contributo valido e original

para o conhecimento do autor.



O estudo que compde o corpo deste trabalho propde-se uma interpretagdo da
polivaléncia simbdlica e da imagem recorrente de Cartago na poesia de Juan Eduardo
Cirlot, entendida como o préprio a definiu “sensagdo de Cartago”. Tentaremos reflectir,
através da profunda afinidade com o surrealismo onirico, sobre a obsessédo por imagens
simbdlicas recorrentes: a cidade de Cartago ¢ a donzela omnipresente, como nucleos
originais da poesia cirlotiana, como verdadeiros motores de um ciclo sobre o tema do

que se destréi e deveria renascer.

E nossa intengdo ser fiel aos pressupostos do autor no que toca i poesia, ao
simbolo € ao surrealismo, bem como a palavra poética como instrumento, ampliagéo e
testemunho da consciéncia. Ndo se pretende um estudo da obra total do autor, mas tdo
s6 um estudo referente ao corpus em analise, deixando para futuras investigagGes outras

abordagens e temas possiveis que ultrapassam o propdsito deste trabalho.

No que diz respeito aos limites cronolégicos fixados para este estudo,
consideramos a data de 1945 como momento inicial e a data de 1973 como data final. A
fixagdo da primeira data, deveu-se ao facto de ser esta a data de publicagfio de Sucesso
Onirico, o sonho que esteve na origem da “sensagfio de Cartago”. A fixagdo da data
final responde a tentativa de que este estudo inclua os ultimos escritos de Cirlot, de
forma a apresentar uma visdo diacrénica sobre a evolugdo desta sensagdo patente na
poesia do autor. Por outro lado, queremos valorizar a sua actividade que nfo se limitou
apenas a poesia, mas também ao ensaio, combinando a sua actividade literdria com
alguma actividade pictérica, musical e ensaistica sobre o estado da arte sua

contemporanea.

Para a elaboragio desta dissertagio tivemos em conta outros estudos de e sobre o
poeta por se mostrarem essenciais para a compreensdio do universo cirlotiano. Uma
analise sistematica da obra poética ou ensaistica deste autor nfio ¢, como ja afirmamos, o
principal objectivo deste trabalho, nem tampouco um estudo metddico das ideias sobre
poesia transmitidas pelos seus ensaios criticos e tedricos. No entanto, servimo-nos desse
material sempre que nos parecia esclarecedor ou quando orientava ou confirmava a
nossa leitura. Tivemos também em conta o material aforistico, compreendido na edigéo

de Del no mundo, bem como o material onirico publicado em 88 Suefios.



Niio pretendemos discutir a periodizagio da obra do autor, divulgada sobretudo
pelos estudos de Leopoldo Azancot (1974), Clara Janés (1981), Jaime Parra (1998 e
2001) e Enrique Granell (1990 e 2005), ja que a nossa analise tem sobretudo em conta a
ordem de escrita e nfio a da publicagio dos poemas relativos 4 cidade de Cartago.
Utilizémos esta premissa no nosso método de trabalho, por nos parecer que conduzia a
uma unidade estrutural e a um estado evolutivo, cujas linhas mestras tentaremos
demonstrar ao longo deste estudo. No entanto, sempre que nos pareceu explicativo,

utilizamos um critério temético.

Tentdmos ainda que os interesses plurais de Cirlot fossem inspiragdo para a
nossa metodologia, acreditando que esta pluralidade nfo afectaria a profundidade deste

estudo.

O propbsito ndo é pois compreender a evolugdo poética de Juan Eduardo Cirlot
ao longo da sua vida intelectual, nem a intertextualidade presente na sua obra, o que
necessitaria uma orientagdo investigadora diferente da que tomamos, mas antes uma
reflexdo sobre a polivaléncia simbolica das imagens presentes em E! Libro de Cartago,

procurando estabelecer vinculos dessas imagens com a trajectdria tedrica cirlotiana.

Desde a perspectiva da analise simbdlica, o que nos importa €, sobretudo, a
maneira como surgem alguns eixos temiticos e como estes sio latentes ao longo da vida
do autor, nomeadamente as relagdes entre o “eu poético” e a realidade da linguagem por
um lado, e “qualquer coisa” que transcende e inclui os dois, por outro. A consciéncia
exercida pela mediagdo linguistica do poema, a consciéncia sobre os elementos: eu,
mulher, mundo, simbolo e realidade oculta foram também objecto de estudo, bem como
o tema poético do “no mundo” e “no donde”, através de uma consciéncia
inexoravelmente ligada a linguagem. O préprio acto de criagdo do poema objectiva
todos os niveis atras descritos, fazendo dos simbolos realidades e vivéncias

compreensiveis e totalizadoras.

Estes temas utilizados por Cirlot ao longo de trés décadas de poesia num
processo identificivel ao de uma busca arquetipica conduziram a nossa investigagio a
intertextualidade com outros poemas do autor, acreditando que esta traria maior relevo

ao nosso proposito. Alguns estudos sobre a filosofia da linguagem, psicanilise,
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hermenéutica e simbologia, bem como da poética de outros autores, foram também
contributo para a nossa investigagdo. Os estudos de Freud, Jung, Cassirer ¢ Bachelard
foram-nos muito uteis na explicagfio dos fenémenos oniricos, assim como os de

Geherbrant, Coomaraswamy, Eliade e Durand, no que respeita ao mito e simbolo.

De mencionar também os estudos relevantes de investigadores e ensaistas —
alguns também poetas — que abriram perspectivas de andlise no que respeita a obra
cirlotiana. Destacaremos assim de entre a critica, maioritariamente centrada no ciclo
Bronwyn, os nomes de Clara Janés e de Jaime Parra. Clara Janés em relagéo as raizes
surrealistas de Cirlot bem como as caracteristicas que o diferenciam dos poetas ligados
a esta tendéncia. Jaime Parra orienta o seu estudo em direcgdio a Cabala, ao misticismo
oriental e ao sufismo iraniano, tomando como figura chave para o seu entendimento o

islamista Henry Corbin.

Plano da investiga¢do:

Na primeira parte deste trabalho tentamos uma perspectiva claramente
historicista visando a contextualiza¢fo histérica em que o poema foi escrito. A base
documental que fundamenta este estudo estd formada por artigos de imprensa e
monografias especializados, manuais de literatura, estudos sobre a poesia espanhola do
pOs-guerra, antologias e diciondrios especializados. Quanto a sua procedéncia, a maioria
dos documentos citados foi editada em Espanha ¢ os restantes em Franga, Inglaterra,
Estados Unidos e Portugal. De referir que o autor sobre o qual € feito o nosso estudo €
pouco conhecido em Portugal: o nome de Juan Eduardo Cirlot figura em vinte e oito
titulos na Base Nacional de Dados Bibliograficos (PORBASE) da Biblioteca Nacional.
Esta base de dados contém apenas o registo de livros existentes nas bibliotecas publicas
portuguesas nfo contemplando livros existentes em bibliotecas particulares. Destes
vinte e oito titulos, apenas quinze sfio textos da autoria de Cirlot, os restantes sdo

tradugdes de Cirlot feitas a obra de outros autores.



Na segunda parte ocupamo-nos da analise do Surrealismo enquanto movimento,
da sua expansdo na Catalunha e especialmente do surrealismo € do simbolismo na

perspectiva de Juan Eduardo Cirlot.

Na terceira parte expomos o conceito de imagem surrealista em Juan Eduardo
Cirlot e estudamos a forma como esta se articula com o simbolismo e com os estudos da

Psicanalise.

Na quarta parte realizamos uma andlise detalhada de El Libro de Cartago.
Considerando a analise histérica e mitica das diferentes versdes do Mito de Cartago,
procuraremos demonstrar de que forma estas se articulam com o texto, tentando criar
uma linha que conduza a Cartago imaginada por Cirlot bem como a sua simbologia.
Analisamos e interpretamos cada um por si e em separado, os diversos temas a que

antes aludimos.

Decorrendo da leitura de outros poemas de Cirlot procuraremos compreender a
permanéncia da imagem de Cartago na sua poética, tentando sintetizar ¢ demonstrar
como o Mito de Cartago configurado na obra podera ser considerado como motor inicial
de uma tematica que veio a ser posteriormente desenvolvida pelo autor nas décadas de
50 ¢ 60 culminando na sua obra Ciclo Bronwyn. Atendendo a aspectos formais e de
conteido tentaremos realgar as possiveis relagdes entre eles na tentativa de uma

formulagdo critica que apresentamos sob a forma de conclusdes.

Este estudo termina com uma bibliografia e anexos. A bibliografia est4 dividida
em duas partes: bibliografia activa e bibliografia passiva. Na primeira figuram todos os
textos de Juan Eduardo Cirlot aos quais nos foi possivel aceder, dividida em quatro
secgdes: 1. Livros e poemas soltos; 2. Livros de Arte, Misica e Simbologia; 3. Artigos
em periddicos, revistas e catalogos; e 4. Edigdes postumas. Na segunda figuram artigos,
estudos e monografias consultados para a redacg@io deste estudo. A bibliografia
apresenta-se segundo o Método Harvard-APA. Em situagdes onde, pela especificidade
da documentagfo a referenciar, este método se configurava de dificil aplicagdo, utilizou-

se a Norma Portuguesa NP 405-1.



Como anexo figuram alguns documentos complementares: uma nota biografica
do autor; algumas cartas enviadas a André Breton referidas ao longo do nosso estudo ¢
que ainda ndo se encontram publicadas; um quadro de correspondéncias de capitulos
referente as duas versdes do manuscrito; a tradugio e analise do texto de Antonin
Artaud, “L’enclume des forces”, feita por Juan Eduardo Cirlot; um quadro de
correspondéncia de cores a que se refere a obra em estudo e um esquema autobiografico

elaborado pelo proprio Juan Eduardo Cirlot.
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1. Contexto historico literario

O estudo da literatura espanhola do pds-guerra tem vindo a obter ha ja algum
tempo, a atenglio de estudiosos que constataram a auséncia duma anilise séria,
aprofundada, documentada e completa sobre um periodo que, devido & sua proximidade
histérica e a presenga viva de alguns dos seus protagonistas, ainda ndo teria sido

investigado, apresentado e avaliado de forma justa.

No que respeita a poesia € nos finais do franquismo, o leitor interessado na
poesia espanhola escrita entre 1939 e 1975 dispunha apenas de uma escassa quantidade
de obras que apresentavam uma visdo panordmica e diacronica deste periodo, algumas
compilagdes e uma produgdo de artigos em revistas literarias muito diversas e de dificil
acesso, publicadas maioritariamente em Espanha. A excepg¢#o era apenas alguns estudos
parciais dedicados a geragdo de 1936, a poesia social e a0 compromisso com os autores

e obras dos anos quarenta.

A precariedade constatada no que respeita a obra critica geral, estudos e anilises
historicos sobre o periodo do pos-guerra em Espanha, publicados até 1975, tem no

entanto vindo a ser suprida por alguns manuais e estudos especificos:

Elias Dias em Notas para una historia del pensamiento espariol actual (1939-
1973) de 1974, foi um dos autores que marcaram duas etapas distintas para o primeiro
pos-guerra: a primeira, desde o fim da guerra civil até ao final da segunda guerra
mundial, desde a ruptura relativa da vida intelectual até ao declive da cultura imperial
totalitaria; a segunda, os anos de 1946 a 1951, entre o afastamento internacional € os
indicios da recuperagdo do pensamento liberal anterior 3 guerra. Esta mesma divisdo
mantém-se noutra obra Pensamiento espariol en la era de Franco (1939-1975), de 1983,
na qual defende que uma data chave em questdes ideologicas é o0 ano de 1945, ano em
que Ortega y Gasset regressa a Espanha e funda Judice. Os dois factos sdo exemplo da

recuperagdo do pensamento liberal anterior a Guerra Civil.
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Jordi Gracia (1996: 60) toma também como eixo 0 ano de 1945, ano em que se
tenta normalizar a vida cultural através de instdncias oficias e extra oficiais. No final da
década de 40 assistimos a “um esgotamento definitivo da capacidade mobilizadora de
um falangismo desacreditado e pouco menos que agénico” (Gracia, 1996:24) a ascensdo
da Opus Dei, que langaria em Barcelona algumas das suas bases como o CSIC (Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas) uma fundagfio estatal de ideologia

conservadora cujo 6rgdo oficial era a revista Arbor'.

Outra divisfio € aquela que, limitando-se a estética da poesia do pds-guerra, faz
Juan José Lanz (1999: 74-77). O autor estabelece trés periodos: entre 1939 e 1943, um
periodo onde impera a procura da normalidade; entre 1944 e¢ 1947, a publicagdo de
Hijos de la ira, Sombra del Paraiso e Espadaria, com o desvanecimento do integrismo e
tradicionalismo que tinham marcado o periodo anterior; finalmente, entre 1947 e 1952 o
periodo da Geragdo do Escorial que afasta o conceito de poesia como comunicagio e em

que o existencialismo social domina as poéticas representativas.

Sultana Wahnon (1988 e 1998) defende em duas obras outra periodizagio: entre
1939 e 1941 assiste-se langamento das bases de uma poesia em castelhano (inica lingua
permitida pelo regime franquista), & promog&o de jornais e revistas, editoras e centros
culturais ligados aos principios falangistas. Entre 1940 e 1942, um periodo de estética
marcadamente fascista. Entre 1942 e¢ 1943, rompe-se a unidade estética tendo como
ponto de partida a revista Escorial’ de homenagem a S3o Jodo da Cruz. Assiste-se ao
nascimento duma nova criagdo poética: surgem novos poetas como Julio Garcés,
Fernando Gutierrez e Diego Navarro que se reuniram na primeira grande empresa
poética castelhana de envergadura nos anos 40 em Barcelona, a revista Entregas de
Poesia®’, que com grande qualidade tipografica e rigor nas tradugdes, se distancia do
garcilasismo e das correntes de Madrid, defendendo uma lirica semelhante a da Geragéo

de 27 e do surrealismo. Entre 1947 e 1948 da-se a recuperagdo da modernidade literaria.

! A revista Arbor foi fundada em Barcelona por iniciativa de Rafael Calvo Serrer, Raimundo Paniker e
Ramoén Rogquer em Margo de 1943 sendo o seu primeiro director, o frade agostinho José Lopéz Ortiz.
2 A revista Escorial iniciou a sua publicagio em 1940 sob a direcc¢iio de Dionisio Ridruejo agrupando um
grupo de poetas que procuravam uma poesia intimista e que viriam a ser considerados como os poetas da
Geragdo de 1936.
3 A revista Entregas de Poesia era dirigida por Juan Ramén Masoliver, Fernando Gutierrez e Diego
Navarro.
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Entre 1948 e 1950 desaparece Entregas de Poesia e dissolve-se esse grupo de poetas.
Comega a surgir a poesia em cataldo que conquista os espagos piiblicos dando origem

em 1950 & Revista Laye’.

Estabelecidos os contornos cronolégicos, estudamos alguns aspectos
relacionados com as condig6es histéricas nas quais surgiu a poesia em castelhano apds a
guerra civil, as bases criticas e materiais e, finalmente de maneira pormenorizada, o

poeta Juan Eduardo Cirlot.

Emili Bayo (1994: 53 e ss.) da conta do protagonismo da Antologia como forma
de apresentagdo poética, a partir do final da guerra civil: no periodo entre 1939-1945
publicaram-se oito antologias e entre 1946-1950, dez. A causa destas publicagdes
parece ter sido a rentabilidade editorial, a apresentagdo de novos poetas e os esforgos do
franquismo em criar uma aparéncia de um estado glorioso das letras, mas também as

manobras de auto-promogéo:

“La antologia fue, pues, en aquellos momentos, un medio del que
dispusieron quienes habian ganado la contienda para crear el espejismo de un
estado renovado y esplendido de la poesia espafiola, es decir, constituyo un
instrumento que puesto en manos de poetas generalmente de procedencia
falangista, sirvié tanto para cantar las excelencias del nuevo régimen como para
proclamar que toda una pléyade de nuevos escritores daban su apoyo al
franquismo.” (Bayo, 1994:65)

No ano de 1946, duas antologias incluem obras dos poetas de Barcelona: César
Gonzalez-Ruano, Antologia de los poetas espaiioles contempordneos en lengua
castellana, Gustavo Gili, Barcelona, 1946 e a Antologia parcial de la poesia espaiiola
(1939-1946) de Espadaiia (Ledn, 1946), onde aparecem catalogados Juan Eduardo
Cirlot ¢ Manuel Segald, os dois de orientagdo surrealista, incluidos num grupo

denominado “Tendencias vivas”.

Estes poetas, com Julio Garcés, figuram em 1952 na Antologia del surrealismo

espariol editada por José Albi e Joan Fuster.

* A Revista Laye foi publicada entre 1950 e 1954. Do seu grupo inicial faziam parte J.M. Castellet, Jaime
Gil de Biedma, Juan Agustin Goytisolo e Carlos Barral, entre outros.
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Na Antologia de poesia espafiola publicada pela editora Aguilar entre 1955 e
1967 sob direcgdo de dois ant6logos, Rafael Millan (até 1957) e Luis Jiménez Martos
(entre 1958 € 1967), no I volume correspondente aos anos de 1954 e 1955, publicam

Juan Eduardo Cirlot, Julio Garcés, Fernando Gutiérrez e Susana March.

Numa antologia mais restrita, E! poema en prosa en espafiol, Barcelona, 1956,
Guillermo Diaz-Plaja inclui escritos de Juan Eduardo Cirlot (“Lilith”, “Ochenta

Suefios”, “Oracion atonal”), José Cruzet, Ana-Inés Bonnin € Rafael Santos Torroella.

A poesia entre 1940 e¢ 1950 nio é muito estudada pelos filélogos seus
contemporineos. A partir de 1950 existem no entanto varios estudos, sobretudo ligados
a Jaime Gil de Biedma e a chamada Escola de Barcelona. Esta situagdo foi denunciada
por Guillermo Carnero em “Apuntes para la historia del superrealismo espafiol de la alta
postguerra”; afirmava que “em termos gerais a literatura espanhola do p6s-guerra esta
por fazer” (1989: 337) e que “dos anos 40 e 50 nos foi dada uma imagem que néo €
exacta”, opinido que ainda ndo podemos contradizer. Algumas vozes reclamavam desde
ha algum tempo uma maior atengio & poesia da primeira metade do pos-guerra, como
Santos Sanz Villanueva (1999: 4) que reconhecia que faltava documentar e
historiografar uma grande parte da produgdo poética. A causa parece ser, como diz
Vicente Granados (1977) que “a década poética de 40 se vislumbra como uma das mais
ricas e heterogéneas do longo periodo franquista e que esta variedade dificultou a
sistematizag¢do que os criticos procuravam nos seus estudos: nio existe um grupo nem
uma geragdo, uma editora, uma revista ou um manifesto de intengdes. A proliferagio de
poemas originais ou traduzidos, contemporineos ou classicos em revistas, jornais,

conferéncias e bares, torna dificil o seu acesso.” (p. 207)

O estudo tem avangado nos 1ltimos anos, sobretudo apds a publicagéo de la
Espa#ia de Franco de Jordi Gracia e Miguel Angel Ruiz Carnicer (2001), rejeitando-se
actualmente o preconceito de uma Espanha franquista dominada pelo medo e pela
miséria, através de um distanciamento critico capaz de assimilar paradoxos e

contradi¢des.
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Quanto ao estudo do poeta Juan Eduardo Cirlot, podemos encontra-lo em obras
gerais sobre a poesia do poOs-guerra; em Historia de la literatura espariola, Angel

Valbuena Prat (1960) no capitulo “Cirlot y el grupo catalan de la posguerra”, escreve:

“La poesia en Barcelona revive lentamente de la guerra a partir de 1940 6
1941, una coleccion de monografias sobre poetas de todo el mundo y la revista
Entregas de poesia, ambas dirigidas por Juan Ramén Masoliver contribuyen a ello.
La evolucion de la lirica en los quince afios transcurridos, puede dividir-se en tres
periodos: a) 1940-1944, predominio del neorromantismo; b) 1944-47, predominio
del surrealismo; c¢) ulterior retorno al neorromantismo y lucha entre ambas
modalidades.” (p. 824-825)

Na primeira etapa dominam o panorama poético Julio Garcés, Manuel Segala e
Fernando Gutiérrez. No periodo de 1944-47 “Garcés, Segald y Cirlot son los unicos
cultivadores.” (Valbuena: 1960:824). Na 8* edi¢iio desta mesma obra, ampliada e
actualizada por Maria del Pilar Palomo, encontramos a mesma divisdo feita por
Valbuena na 1* edigdo: “El grupo cataldn de la posguerra” primeiro, torna a citar a
mesma divisdo e repete os paragrafos sobre Manuel Segald e Julio Garcés. A seguir
inclui “Juan Eduardo Cirlot, poeta y ensaista”, um estudo bastante desenvolvido (oito
paginas). Em “Otros poetas”, cita nomes e titulos de obras de poetas conhecidos (Juan
Alsamora, José Maria Portugués, José Maria Sancho, José Miguel Velloso Coca e
amplia o paragrafo sobre Fernando Gutiérrez. Finalmente, em “José Cruzet, o siempre
la poesia”, amplia consideravelmente os seus comentarios sobre a poesia e os artigos em

La Vanguardia (trés péaginas).

Outra obra sobre a poesia do pds-guerra em geral é a de Victor Garcia de la
Concha, La poesia espaiiola de 1935 a 1975, de 1987. No segundo volume, capitulo
XV, “Tremendismo, Postismo, Surrealismo”, incluido em “Surrealismo” encontra-se

um extenso estudo sobre Cirlot (pp.724-742).

Outras obras, dedicadas especificamente a poesia em Barcelona nos anos 50 sdo:
Carmen Riera, La Escuela de Barcelona (1988) onde sdo feitas algumas incursdes na
década anterior para delinear os caminhos de unifio entre as geragSes dos poetas Carlos

Barral, Gil de Biedma e Goytisolo que contribuem para a formagéo de um quadro da
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Barcelona dos anos 40 em que os jovens se refinem no bar da Universidade a partir de
1945- 46 para falar de literatura, das suas leituras, de alguns textos proprios e em que

parece impossivel uma unifio poética entre a geragdo de 36 e a de 50:

“La vida era triste pero facil (...) Charlabamos en el bar de Juanito,
leiamos o charlabamos en el Ateneo, nos reuniamos a charlar por la noche en casa
de uno o de otro, con la excusa de estudiar, pero a charlar, en el fondo y
manteniamos varias tertulias. O mas bien yo acudia a varias (...) La mas antigua de
aquellas tertulias, fue un fallido intento de relacion con poetas barceloneses de una
generaci6n anterior e ignorada que promovié Juan-Eduardo Cirlot. Era una
asamblea claramente sectaria — se trataba de hablar del surrealismo — que se reunia
una vez por semana en la Plaza Real. Acudian a ella, aparte, naturalmente, de los

Cirlot variopintos, Ferra, quiza Costa Freda...” (Barral, 1982: 219-220).

Laureano Bonet em La revista “Laye” (estudio y antologia) de 1988, situa o
grupo literario Laye para imaginar o ambiente da Barcelona dos anos 40. O mesmo
autor em E! jardin quebrado. La escuela de Barcelona y la cultura del medio siglo
(1994), faz um retrato da literatura em Barcelona nos anos entre 1939 e 1959 com
referéncia as praticas culturais da época (tertilias) insistindo na intensa actividade
literaria da Barcelona do imediato pds-guerra e ao clima de convivéncia entre diferentes
ideologias, linguas ou estéticas: inclui o grupo de Destino’, fundamental para o
renascimento da literatura a partir de 1939; refere as terttilias, nomeadamente a de Luys
Santa Marina cujo 6rgdo de expressdo era a revistas Azor® e cuja sede literaria comegou

nos cafés Suizo e Liceo e nos bares Oro del Rhin e El Turia.

5 A revista Destino teve um papel cultural importante durante a ditadura franquista. Criada em Burgos no
dia 7 de Margo de 1937, foi fundada por um grupo de cataldes fugidos apds a subleva¢do militar contra a
II Republica a 13 de Julho de 1936. Fundada por José Maria Fontana Tharrats e Xavier de Salas, a sua
intengdo era a de criar uma publicagdo que cumprisse a fungfo de vincular os cataldes falangistas e
difundir esta mesma ideologia. A partir de 1957 abandonou o seu compromisso ideolégico inicial para se
tornar uma referéncia na relagio com a cultura europeia. Nas suas paginas escreveram autores como
Vésquéz Zamora, Josep Maria de Sagarra, Josep Pla, Sebastia Gash, Juan Goytisolo, entre outros.
¢ A revista Azor foi fundada em Outubro de 1932. Numa primeira época, entre 1932 e 1934 foram
publicados dezoito numeros em que colaboraram alguns dos poetas que viriam a ser protagonistas da
poesia espanhola do pés-guerra: Luys Santa Marina, Judin Ramém Masoliver ¢ Guillermo Diaz-Plaja
entre outros. Numa segunda época, que se iniciou no Outono de 1942, a revista alargaria a sua perspectiva
estética € para além de Santa Marina tomam parte Rafael Manzano, José Jurado Morales, Pedro Pruna,
Joaquin Montanér, Diaz-Plaja e ocasionalmente Juan Eduardo Cirlot.
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No que diz respeito especificamente ao estudo da obra de Juan Eduardo Cirlot,
cabe destacar como pioneiros os nomes de Clara Janés (1981), Victor Garcia de la
Concha (1982), Rafael de Cozar (1988), Raquel Medina (1997), Jaume Pont’ (1987 a
2001) e Jaime Parra (1996 a 2003).

O problema da inacessibilidade da poesia de Juan Eduardo Cirlot tem vindo a ser
parcialmente resolvido com algumas edigdes postumas: a primeira destas em 1974, uma
antologia dirigida por Leopoldo Azancot (Editorial Nacional, Madrid) em colaboragéo
com o proprio poeta, onde se compila toda a produgdo poética de Cirlot desde 1966 até
1972. Sete anos mais tarde, em 1981 a Editorial Catedra publica, com edi¢do de Clara
Janés, uma antologia da poesia cirlotiana dando a conhecer uma série de poemas
escritos entre 1942 e 1972, bem como um apéndice com selecgdo de alguns dos
aforismos que compdem o livro Del no mundo® texto em que Cirlot expde o seu sistema

de pensamento baseado fundamentalmente em Nietzche e Lao Tse.

Uma breve antologia de poemas e outros textos do poeta, levada a cabo por
Lourdes e Victoria Cirlot, filnas do poeta, surge publicada no nimero 5-6 da revista
Poesia do Ministério da Cultura espanhol em 1979-1980. A publicagido das edigGes da
poesia de Juan Eduardo Cirlot referidas ndo teve suficiente consideragfo por parte da
critica, nem mesmo repercussdo na poesia espanhola, sendo de dificil acesso nas

livrarias espanholas.

A partir dos finais da década de oitenta comegam a reeditar-se alguns dos textos
de Cirlot. Em 1986 a Editorial Anthropos de Barcelona publica E! mundo del objecto a
la luz del surrealismo, um estudo fundamental sobre o objecto artistico do século XX.
Escrito em 1953, antecipa a importincia das tendéncias artisticas conceptuais das
ultimas décadas e continua a ser referéncia fundamental para os interessados no

conceito de “objecto artistico”.

7 O processo de redescoberta, recuperagio e reivindicagio do Postismo — movimento estético-literario de
vanguarda — e dos seus fundadores, ha que integra-lo numa nova dindmica de investigagfo e recuperagéo
observada nos ultimos anos. De facto, o Postismo e os seus fundadores, Carlos Edmundo de Ory (1923),
Eduardo Chicharro (1905-1964) e Silvano Sernesi (1923), parecem ter sido esquecidos, marginalizados
ou mesmo completamente ignorados, durante quatro décadas, pela historiografia e critica literaria
espanholas.
8 Juan Eduardo Cirlot, Del no mundo, La Esquina, Barcelona, 1969, editado por Anténio Beneyto.
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Em 1988 ¢é publicado pela Moreno-Avila Editores, 88 Suefios, Los sentimientos
imagindrios y otros articulos que contem a colecgfio completa dos sonhos transcritos
pelo autor desde 1948 quando estes comegam a ser publicados na revista Dau al Set.
Formado por um conjunto de composigdes oniricas, em prosa concisa, mostra um
mundo de apari¢Bes insdlitas, simbolos obsessivos e recorréncias constantes que virdo a

dar forma ao imaginario poético de Cirlot.

No inicio da década de noventa, comega a desenvolver-se o interesse pela
recuperagdo do poeta. Estudos e artigos sobre diferentes aspectos da obra cirlotiana sdo
publicados com alguma frequéncia em catalogos e revistas. Novas reedigdes aparecem
no mercado: Ferias e atracciones® uma estranha monografia de 1950 sobre a exploragéo
do lado magico e surrealista da experiéncia quotidiana; El ojo en la mitologia. Su
simbolismo", original de 1954, um tratado sobre o simbolismo do olho através da
mitologia de diferentes civilizagdes e uma antecipagdo do que serd a sua grande obra
sobre simbolismo, o Diccionario de simbolos que conta ja com inimeras edigdes'’; El
espiritu abstracto’ (1966), um texto de caracter hermenéutico que interpreta o sentido
das expressdes plasticas de tipo abstracto desde o paleolitico até ao gotico,

estabelecendo as suas relagdes com a arte moderna.

Quanto a poesia de Cirlot, a editorial Peninsula de Barcelona recuperou em
1993, 44 Sonetos de amor (1971). Pela sua temdtica, ideologia e tratamento, estes

poemas encontram-se relacionados com os que compdem o Ciclo Bronwyn.

Nos finais dos anos 90, assistimos a novas publicagdes da obra de Juan Eduardo
Cirlot: Confidencias literarias  (1996) ¢ o titulo de um volume no qual Victoria Cirlot
retine diversos textos e artigos, publicados em revistas e jornais, relativos ao problema
da criagdo poética, & visdo pessoal do poeta face a movimentos estéticos como

surrealismo e romantismo, bem como a leitura dos seus autores preferidos. Neste

® Juan Eduardo Cirlot, Ferias e atracciones, Libertarias/ Produfi, Madrid, 1992.
10 Jyan Eduardo Cirlot, E! ojo en la mitologia. Su simbolismo, Libertarias, Madrid, 1992.
11 12 Edig3o em Espanha em 1958, por Luis Miracle Editor, Diccionario de simbolos tradicionales; 1*
edigdio no Reino Unido em 1962 pela Routlege and Kegan Paul, e com preficio de Herbert Read, A4
Dictionary of Symbols; 2* edigdo em Espanha em 1969 pela Editorial Labor em edigdo de bolso; 2°
Edigdo inglesa em 1971; 3* edigio em Espanha pela Editorial Siruela, em 1997, tendo jé atingido em 2007
doze edi¢Bes. Em Portugal conta apenas com uma edi¢fo pela D. Quixote em 1999.
12 Jyan Eduardo Cirlot, E! espiritu abstracto, Labor, Barcelona, 1993.
13 Juan Eduardo Cirlot, Confidencias literarias, Huerga y Fierro, Madrid, 1996.
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mesmo ano & publicado Variaciones fonovisuales™ onde o desenho tipografico se
combina com o tratamento permutatério’®. Ainda nesse ano a editorial Quaderns Crema,
sob direcgdo de Lourdes Cirlot, publica De la critica a la filosofia del arte, um volume
em que reune a correspondéncia mantida por Cirlot entre 1958 € 1962 com artistas €

escritores como Mird, Cela, Fontana, Saura, Millares, Chilida e Cuixart, entre outros.

A iniciativa mais importante destinada a recuperar a figura de Juan Eduardo
Cirlot é promovida pelo Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM) através de uma
exposigdo com o nome Mundo de Juan-Eduardo Cirlot, patente entre 19 de Setembro ¢
17 de Novembro de 1996. A publicagdo de um “catalogo — antologia - livro™'®
constituido por textos com testemunhos das filhas e de alguns dos amigos do poeta'’
bem como alguns textos do poeta, entre os quais uma reedi¢do de Donde nada lo nunca
ni I e II (publicados entre 1968 e 1971, com edig@o de autor). Editam-se conjuntamente
um texto recuperado dos arquivos da editorial PEN, intitulado La imagen surrealista de
1952 e um disco compacto com a gravagdo da tnica partitura conservada composta por
Cirlot, Suite Atonal de 1947 e a declamagdo de dois dos mais importantes poemas

fonéticos do autor: Bronwyn, n, de 1969 ¢ Inger permutaciones de 1971.

Em 1998, a editora Igitur (Montblanc, Tarragona) publica E! Libro de Cartago,
livro ao qual se dedica este estudo. Em 2001, a editora Libros del Innombrable publica
alguns textos inéditos de Cirlot, Pdjaros tristes, tendo como origem um manuscrito

dedicado & pianista Pilar Bayona.

A Editorial Siruela de Madrid reedita, nos ultimos anos, alguns dos mais

representativos textos do autor: o estudo sobre simbologia Diccionario de simbolos; o

14 Juan Eduardo Cirlot, Variaciones fonovisuales, Pgines Centrals, Barcelona, 1996.
15 A permutagio é um método poético inventado por Cirlot baseado no dodecafonismo de Schénberg e na
cabala profética de Abraham Abulafia.
16 Organizado em cinco capitulos: “Ciudad de Ceniza”, titulo retirado do poema “Diariamente” de 1949,
retine textos escritos entre 1943 e 1949 que reportam ao inicio da actividade poética de Cirlot, bem como
um conjunto de poemas do Grupo Leona; “El espiritii migico”, textos de estética surrealista escritos entre
1949 ¢ 1962; “La pintura o la sangre del espiriti”, textos de critica de arte. Em 1955 Cirlot assume-se
como defensor tedrico do informalismo, juntando-se ao Grupo El Paso e assinando o seu manifesto;
“Musica”, conjuntos de textos em que a influéncia musical configura um eixo transversal na sua obra;
“Bronwyn”, textos escritos a partir de 1966 que reflectem uma intensa actividade poética nos quais se
opera a cristalizagfio dos seus estudos sobre simbologia, arte medieval, religido e filosofia. A partir deste
momento todas as citagBes referentes a este livro, passaram a ser referidas como Mundo.
17 Rafael Santos Torroella, Antonio Saura, Carlos Edmundo de Ory, Joan Perucho e Edouard Jaguer e um
texto de Lourdes e Victoria Cirlot.
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Ciclo Bronwyn, (2001), momento culminante da poesia de Juan Eduardo Cirlot; En la
llama (2005)'® e o Diccionario de Ismos (2006) um compéndio de estética, publicado
pela primeira vez em 1949, revisto e aumentado em 1956. Encerra assim a mais recente

publicagdo dos escritos do autor.

1.1. O pés-guerra e a arte franquista

O pés-guetra e a arte franquista ou arte sob o franquismo, época em que se situa
a nossa investigagdo, tem vindo a ser referida pela maioria dos historiadores, como uma
época marcada pelo final da Guerra Civil e pelas mudangas introduzidas pelo Plano de
Estabilizacdo impulsionado em 1959. A ditadura franquista (1939-1975), dividida em
diversas etapas, estd hoje estudada sob diferentes pontos de vista € com uma
bibliografia cada vez mais abundante e actualizada. As nossas referéncias historicas,
devido ao objecto particular do nosso estudo, foram construidas especialmente a partir

de autores que estudaram o tema dentro do panorama historiografico cataldo’.

O regime franquista esta considerado pela maioria dos historiadores, como um
regime fascista. Embora com peculiaridades proprias, especialmente durante os
primeiros anos em que se definem de forma clara os seus objectivos, este regime foi
imposto a uma sociedade na qual eram verificaveis sérias tensdes sociais e politicas.
Esta sociedade, sem grande tradigio democratica, assiste assim, com um grau de
violéncia superior ao de outros regimes fascistas, a uma guerra civil da qual surge como
consequéncia, um grande protagonismo da instituicdo militar e do catolicismo
tradicional. O regime, definido como totalitario, contava com um partido inico, com um
aparelho estatal encarregue de controlar a sociedade, evitando e anulando a oposigdo,

tinha o controlo absoluto da imprensa e de outros meios de comunicagio. Toda a ac¢do

18 Com selecgdio e organizagio de Enrique Granell Trias, retne 27 entregas poéticas escritas entre 1943 e
1959, bem como alguns dos textos publicados na revista Dau al Set, poemas dispersos e escritos em prosa
agrupados em duas secgdes “Con los surrealistas” e “Poética”.
1% Utilizimos as obras de Josep Fontana, Espafia bajo el Franquismo, Departamento de Historia
Contemporéanea de la Universidad, Critica, Valencia-Barcelona, 1986 ¢ Borja de Riquer, “Franquisme,
transicié i democracia”, in Manuel Risques (dir.) Historia de la Catalunya contemporania, Vol VII,
Barcelona, Portic, 1999.
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do regime franquista foi subordinada aos interesses da nagfo espanhola, suprimindo

assim toda a existéncia de outras entidades culturais dentro do territério nacional.

Entrando em divisGes temporais da ditadura franquista, o periodo do p6s-guerra

aparece claramente definido em termos historiograficos:

“Els primers anys del franquisme, fins aprovaci6 del pla d’estabilitzaci6
econdmica del 21 de juliol de 1959, poden perfectament ser denominats de
postguerra, ja que llavors predominaven uns factors politics, economics i culturals
que eren fruits evidents de la guerra civil. Perd aquesta llarga postguerra hispanica
es va veure també notablement influida per la situacié internacional. Perqué tant
I’esclat de la segona guerra mundial, el mateix 1939, el seu sagnant
desenvolupament fins 1945, com les conseqiiéncies de la victoria dels aliats,
afectaren notablement la vida politica espanyola dels anys quaranta.” (Riquer,
1999: 337)

A condenagiio do regime franquista pelas Nag¢des Unidas em 1946, o inicio da
Guerra Fria e a consequente impossibilidade de beneficiar do Plano Marshall, levaram a
Espanha a exclusdo de projectos politicos e econémicos europeus, condicionando toda a
década seguinte. O periodo do pds-guerra, estabelecido entre 1939-1959, ¢ assim uma

época bem delimitada na relagdo histérica entre a Espanha ¢ a Catalunha™.

No que diz respeito a factores culturais®, a situagdo nfio era melhor do que no
Ambito econémico ou politico. Joan Pablo Fusi (1999) actualiza o tema numa

perspectiva de conjunto:

“La guerra civil de 1936-1939 y el triunfo en la misma de Franco (esto
es, del Ejército y de la Iglesia, de la Falange, del tradicionalismo carlista y del
monarquismo conservador) supusieron el fin del excepcional momento cultural que

Espafia habia vivido en los primeros treinta afios del siglo merced a la accion

20 Referimo-nos a historiadores como Fontana, Borja de Riquer e Immaculada Julidn que situam o fim do
poés-guerra no final da década de 50. Esta divisdo, suportada por estes autores, ndo implica uma
dependéncia hierdrquica entre Espanha e a Catalunha.
21 A bibliografia sobre a cultura da pés-guerra é cada vez mais abundante ¢ de actualizagdo constante.
Utilizamos como referéncias os estudos de Juan Pablo Fusi, Ur siglo de Espafia. La cultura, Madrid,
Marcial Pons, 1999, onde se actualiza a bibliografia a nivel geral e Joan Sams6, La cultura catalana;
Entre la Clandestinidad i la represa publica (1939-1951), Barcelona, Vol. I e II, Publicacions de 1’ Abadia
de Montserrat, 1994, Vol. II, 1995.
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acumulada de las llamadas generaciones del 98, del 14 y del 27. Como ya ha
quedado dicho, muchos y bien conocidos intelectuales y artistas [...] apoyaron a la
Reptiblica y optaron por el exilio. A pesar de que no faltaron intelectuales de la
derecha [...] que apoyaron a Franco, como Ramiro de Maetzu, asesinado en 1936,
y Eugenio D’Ors, o que se incorporaron a la Espafia “nacional”, como Marafion y
Zuloaga y luego Dali,...” (p. 99).

Deixando a4 margem a falta de tendéncias intelectuais de Franco, Fusi pée em
evidéncia que a sua politica cultural foi de facto mais uma politica negativa de controle
através da censura, do que una politica afirmativa de criagéio de uma cultura prépria e
original. No entanto, existiam alguns intelectuais que faziam a ligagdo aos ideais do

inicio da guerra:

«...los grupos que inicialmente se integraron en éste — desde luego en
los afios de la guerra civil y de la victoria — un cierto espiritu cultural, que aunaba
exaltacion nacionalista, glorificacién del espiritu y de las virtudes militares,
ferviente catolicismo y preferencia por formas y estilos artisticos cldsicos y
tradicionales...” (p. 102).

“Pero mas alla de la guerra, el franquismo quiso heredar y continuar el
pasado imperial: el Siglo de Oro, la arquitectura del Escorial, los imagineros
castellanos, la poesia neoclasica del Renacimiento, la espiritualidad de los misticos
espafioles. Revaloriz6 el pensamiento tradicional catélico [...]; se distancié de todo
vanguardismo estético y favorecié un retorno a las formas culturales mas
“establecidas”: al paisajismo y al retrato, al drama convencional, a la narrativa
tradicional.” (Fusi: 1999: 103)

Tomando como ponto de partida a analise de Fusi e o fracasso de um projecto
cultural franquista, podemos admitir que a continuidade intelectual espanhola do século
XX nio chegou a desaparecer. Uma nova cultura liberal, que néo a oficial, exercera o
seu dominio. O referido fracasso, fruto das contradigdes do regime, levard a
liberalizagdo operada nos anos 60, tornando a cultura espanhola numa cultura critica e
em constante expansdo. Fusi refere-se constantemente a uma “cultura espanhola”. No
entanto, J.M. Castellet, num ensaio publicado em 1977, La cultura bajo el franquismo,

perguntava-se de inicio: “;Existe hoy una cultura espafiola?”” E conclui:
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“Creo que toda definicion de la cultura espafiola bajo el franquismo
pasa por la aceptacién de su anormalidad, es decir, por el hecho de no haber
surgido a través de un proceso natural que se desprendiese de una sociedad en
curso de un desarrollo histérico normalizado dentro de unas coordenadas
determinadas que, en este caso, serian las del mundo occidental, a cuyo d4mbito €
historia pertenecen los diversos pueblos del Estado espafiol. Ahora bien, esta
anormalidad se configura en varios puntos, entre los que me interesa destacar los
siguientes, propuestos por algunos de nuestros autores: 1. Pérdida de la tradicién
contemporanea [...]; 2. Bloqueo de la memoria colectiva [...]; 3. Espontaneismo
de la recuperacién cultural [...]; 4. Osmosis, complicidad involuntaria o generacion
cultural a partir de los supuestos de la sociedad franquista [...]; 5. Regresion
estética de la lengua [...]; 6. Patologia de la expresion.” (Castellet, 1977: 15).

Estas referéncias sobre o que se entende por franquismo, por pds-guerra, pela
dificuldade em definir a cultura, pela constatagfio do fracasso de um projecto cultural
franquista e de uma repressdo sistematica sobre a expressdo e a cultura, situam-nos face
ao contexto no qual subsistiram e se desenvolveram as expressdes artisticas na
Catalunha. As referéncias a este periodo encontram-se sobretudo em estudos sobre a
Histéria de Arte Contemporanea na Catalunha. Os capitulos dedicados ao tema sdo
normalmente pouco extensos e surgem num contexto geral. Situam-se
cronologicamente no final dos anos 40, referindo a recuperagéo cultural e aprofundando
temas como o surrealismo e o informalismo. Assim Immaculada Julian, referindo-se aos

anos entre 1939 e 1945 escreve:

“...aquests fets van representar un desatre total, en general, per a
Catalunya i per la vida cultural en particular. La repressié sobre Catalunya fou
institucional, lingiiistica, tradicional i cultural [...] Es va voler desfer tot allo que
era propi i impedir que, a nivell cultural, es prenguessin com a models exemples
avantguardistes que podien ser perniciosos. L’avantguarda era presentada por Josep
M? Junoy (que I’havia coneguda i defensada abans de 1938) com a conspiracié
internacional del comunisme, jueus i altres que volien desfer I’etern art espanyol.”
(Julian, 1986:75).

Joan-Ramén Triadé en Arte en Catalunya (1994) apresenta assim o capitulo
dedicado a p6s-guerra:
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“La victoria de los sediciosos al mando del general Francisco Franco
trajo tiempos de oscuridad en todos los campos de la cultura, que fue casi total en
la década de los cuarenta al coincidir con la Segunda Guerra Mundial. Sin
embargo, en lo referente al arte y a la arquitectura, la razén de la preponderancia de
unas manifestaciones adocenadas y tradicionales fue mas el fruto del exilio de
nuestros mejores artistas, que de manera abierta habian optado por la Repiblica,
que el de una represién. Pensemos que el franquismo no tenia ideologia artistica,
razén por la cual se nos hace dificil pensar en una persecucion sistematica de las
vanguardias, ya que lo que se perseguia eran personas, no tanto sus obras y menos

las plastico-arquitectonicas.” (p. 289).

Outros historiadores de arte como Frances Fontbona (1977) ou Francesc
Miralles (1983) sugerem a continuidade de tendéncias mais tradicionais € conservadoras
anteriores 4 guerra civil justificando-a pela influéncia da tradi¢do espanhola. Fontbona
(1977: 98-101) faz também referéncia ao gosto anterior & guerra, nomeadamente o da
tradicdo “noucentista” cataldi e no reconhecimento que alguns artistas haviam

conseguido nos anos trinta.

Um dos artigos mais especificos sobre o tema, “L’art dels anys quaranta a
Barcelona. De la “pintura de Pestraperlo” a Dau al Set”, de Rafael Santos Torroella,
incluido no catalogo da exposigdo Col.leccié Riera. Anys 40 (1994), pde em destaque
alguns dos momentos mais importantes para a sua compreensdo: as vicissitudes da
criagio da revista Cobalto™, as pessoas e contactos que surgem desta iniciativa, a
exposigdo de Miré e algumas conferéncias sobre arte contemporinea, dando uma

compreensio global do fendmeno artistico.

Joseph Corredor-Matheos, (1996: 13) aclara alguns destes temas: a renovagdo da
arte catald do pés-guerra deve ser entendida como recuperagdo de uma abertura e nivel
de qualidade existentes antes da guerra, sem cair no erro de considerar a vanguarda

como unico elemento renovador. Afirmar que todas as formas artisticas durante o pos-

22 A revista Cobalto foi concebida pelos escritores José Maria Junoy e Josep Porta como uma publicago
especializada em arte. Organizada em cadernos, para iludir a censura, os cem primeiros numeros
destinavam-se a assinantes que suportavam as despesas de publicagdo. O primeiro caderno “El paisaje”
foi publicado numa edigdo de cem exemplares, no dia 27 de Junho de 1947. Apés a extingdo da revista
em 1949, Rafael Santos Torroella continuou a sua publicagio sob o nome de Cobalto 49.
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guerra anterior a 1948 eram decadentes, apesar do inegivel papel negativo do

franquismo, ¢ errado.

Alexandre Cirici Pellicer (1977), um dos autores que desenvolvera o tema da

estética franquista no plano historiogréfico, afirma:

“La estética nos aparece como un elemento esencial del franquismo, del
mismo modo que fue un elemento esencial de todos los fascismos [...] Pero al
profundizar sobre esta estética nos hemos dado cuenta de que no existen ni una
doctrina concreta, ni un pensamiento minimamente consistente, ni un arte propio
del sistema. Seria ridiculo emprender un estudio cientifico sobre el pensamiento

estético franquista, puesto que no hubo tal pensamiento.” (p.11)

Para este autor, o franquismo nfo é uma doutrina, mas “una situacién y una
correlacién cambiante de fuerzas [...] hablar de estética del franquismo resulta ser
hablar de adaptaciones que los artistas visuales y los criticos, los del arte monumental
con aspiracién museable [...] hicieron para ser compatibles con las distintas etapas de

aquella trayectoria.” (Cirici Pellicer, 1977: 12).

1.2. Os movimentos da vanguarda

Para desenvolver o tema das vanguardas devemos situar alguns conceitos mais
significativos na historiografia artistica catald. No pretendemos uma relagdo exaustiva
de uma bibliografia muito extensa, nem uma discussdo critica. Partimos assim da
actualizagfio do tema realizada por Immaculada Julian (1984). Autores a que ja fizemos
referéncia como Alexandre Cirici Pellicer ou Juan-Eduardo Cirlot, para citar dois dos
mais importantes nomes da historiografia catald, foram também referéncias para o nosso
estudo, uma vez que configuram os fundamentos de estudos elaborados posteriormente.
Embora cronologicamente distanciados, algumas coincidéncias foram no entanto

perceptiveis, 0 que complementou o nosso estudo permitindo uma visdo global.

Existe a ideia generalizada segundo a qual as vanguardas histéricas tém um

momento de expansio durante os anos 30 na Catalunha.
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As primeiras obras que configuram uma primeira reflexdo sobre a vanguarda em
espago catalio durante a II Republica sdo La pintura catalana contempordnia de
Sebastid Gash e 33 pintors catalans de Joan Merli, ambas editadas em 1937 pelo
Comissariat de Propaganda de la Generalitat, em Barcelona. As duas obras manifestam

uma falta de perspectiva temporal na estruturagdo de um discurso historico.

A maioria dos autores utiliza o termo “avantguarda” ou “avantguardas”, sem
entrar em esclarecimentos tedricos sobre o conceito. Juan-Eduardo Cirlot faz uma

refexfo sobre o tema:

“En Espafia, aparece como movimiento de transicion, desde el modernismo
al superrealismo, mas con la intelectual frivolidad del juego de pensamiento
(justificando hasta cierto punto la teoria de la “deshumanizaciéon del Arte” de
Ortega y Gasset) que con intencionalidad lirica declarada.” (Cirlot 4, 2006: 666)

A palavra vanguarda imp6s-se sobretudo no inicio do século XX, significando
os movimentos artisticos e literarios que se sucederam no inicio do século. O conceito
de vanguarda, procedente da terminologia da estratégia militar € utilizado como
referéncia a forca de choque que precede um exército antes do ataque, no sentido de
desbravar terreno®. O conceito alargou-se durante o século XIX a outros campos de
actividade como a politica € a arte que o utilizaram em sentido metafoérico. Em politica,
entende-se por vanguarda o sector de um partido ou de um grupo social cujas ideias e
acgdes politicas sdo mais radicais. Os historiadores de arte referem o uso da palavra
“yanguarda” em ensaios como o De la mission de I’art et du role des artistes (1848) de
Gabriel Desiré Laverdant®, o qual mostra claramente a relagio entre a arte ¢ a politica,
durante a segunda metade do século XIX, no sentido de superar as desigualdades entre
os homens: as doutrinas politicas forneciam o contexto ético e social 4 obra de arte e
esta, traduzia em termos sensiveis € emocionais a critica a realidade politica vivida. Nos

finais do século XIX, o jornal anarquista L ‘avant-garde, fundado por Bakunin em 1878

2 “La vanguardia es la fraccién de una fuerza destacada al frente en la direccién del movimiento que
ejecuta, para atender a su seguridad y proteccién. Se desprende de ahi que vanguardia, en el tecnicismo
militar, implique el concepto de lucha [...]." (Cabanellas de Torres, 1963: 1027)
24 vE] arte, expresién de la sociedad, manifiesta en su impulso maés alto, las tendencias sociales mas
avanzadas: es anticipador y revelador. Ahora bien, para saber si el arte cumple bien su propia misién de
iniciador, si el artista estd verdaderamente situado en la vanguardia, es necesario saber a dénde va la
humanidad, cuél es el destino de la especie [...]" (Gabriel-Desiré Laverdant citado em Poggioli, 1964: 25).
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utilizava o termo como vanguarda artistica e literria e, num conceito mais lato, como
vanguarda social e politica. No entanto, as vanguardas politicas e artisticas distanciam-
se: a primeira é entendida dentro do 4mbito das propostas sobre a estrutura do Estado e
da sociedade, enquanto a segunda, quase sempre comprometida com a primeira, comega

a conceber-se como referindo-se a arte e & sua histdria particular.

O contexto social em que as vanguardas aparecem ¢ o de uma crise
generalizada: crise da cultura e do sujeito. O confronto entre os diferentes Estados
durante a Primeira Guerra Mundial, a legitimidade da burguesia como lider destes
confrontos, a ruptura entre fé e progresso, entre a interioridade do individuo ¢ a
fragmentacdo da sua consciéncia, sdo elementos que estardo presentes na vida e obra

dos artistas da vanguarda durante as primeiras trés décadas do século XX.

A crise a que aludimos no campo estético, expressa-se sobretudo através da
recusa da linguagem artistica do século XIX. Na Literatura, nas artes plasticas, na
musica e na arquitectura, em diferentes momentos e com diferentes intensidades, a
recusa dos modelos anteriores marcara a sua evolugdo. A subjectividade, a exploragdo
do inconsciente, a destruigdo do conceito tradicional de espago, a exaltagdo da maquina,
a industrializagdo, a busca do essencial, configuraram algumas das fontes em que a

vanguarda fundou a arte do século XX.

Embora cada um dos diferentes movimentos de vanguarda tenha caracteristicas
préprias e distintivas, que surgem do contexto histérico e particular no qual se inserem
os artistas ¢ nas poéticas através das quais subvertem os pressupostos da arte, alguns
valores e principios de ac¢do parecem ser comuns®. O caricter militante dos seus
manifestos, a consciéncia revoluciondria dos artistas e criticos que participaram nesses
movimentos, a originalidade e o valor atribuido a subjectividade criadora sdo alguns
desses tragos. Se é certo que alguns dos artistas que fizeram parte desses movimentos
nem sempre tiveram o espirito que parecem expressar 0s Seus manifestos, existiu uma
consciéncia de grupo face a um inimigo comum: as velhas for¢as (Micheli, 1992: 287),

a acgio (Micheli, 1992: 293), a atitude materialista ¢ a atitude realista (Micheli, 1992:

25 w[__ ] las vanguardias tienen en comin una caracteristica el cuestionamiento de si mismos y de su época,
la idea de renovacion, de reformulacién siempre comenzada a partir de cero de valores individuales y
colectivos, de objetivos comunes a una civilizacién." ( Subirats, 1984: 79)

27



316) os contrabandistas das formas (Micheli, 1992: 357), os museus, as bibliotecas, as
academias e o moralismo (Micheli, 1992: 372) constituiram-se como algumas das
ideias, costumes e instituigdes que era necessdrio combater. A consciéncia
revolucionaria dos vanguardistas estd profundamente ligada a4 ideia da ruptura com o
passado ¢ a ideia do novo. Opunham-se a tradigdo, recodificando a estrutura e o
contetido da obra de arte, as condi¢des de recepgdo e até mesmo a sua fungdo. Dentro do
espirito da modernidade proclamavam-se como fundadores de novas formas de pensar,

de viver e de sentir o mundo®.

As primeiras vanguardas chegaram a Espanha em 1918. Guillermo de la Torre
utiliza o termo no seu livro Literaturas europeas de vanguardia (1925) por parecer o
mais adequado para definir o espirito inovador e pela sua conotagdo bélica. José Ortega
y Gasset definiria esta época como “beligerante” (1994: 141-203) e utilizava o conceito
de “arte jovem” com o que reiterava a ideia de que algo novo se iniciava com o século.
A denominaggo alternou com “Ismos” ?’ que Ramén Gomez de la Serna utilizava e que
levaria ao seu livro de 1931, convertendo o termo em metifora quando falava da
“pureza inicial” do vanguardismo e ao admitir que os “ismos” abriam “una sorpresa de

rasgadura del cielo y del tiempo”. (2005: 237)

Outra designagfo utilizada era também a de “Arte nova”: Rafael Cansinos-
Asséns (1919) e Anténio Espina (1920) utilizavam o termo para agrupar futurismo,
creacionismo, expressionismo e ultraismo, “tendencias gemelas que significan el mismo
fin: la superacion real. E1 mismo medio: la renovacion técnica. El mismo principio: la

rebelion hacia lo viejo.”(Espina, 1920: s.p.)

Desde o inicio, o termo teve interpretagdes diferentes, como demonstrou Miguel
Pérez Ferrero num texto na Gaceta Literaria: “hoy, a todo lo que extrafia o choca, se le
ha dado en llamar, por sistema y sin conocimiento, ‘vanguardia’” (1931: 17). O termo

prevaleceu até aos nossos dias, aplicando-se a qualquer tendéncia artistica experimental

26 vE] artista de vanguardia se nos ha presentado bajo muchos disfraces a lo largo de sus primeros cien
afios de existencia: revolucionario, dandy, anarquista, tecn6logo, mistico...También ha abrazado
multiplicidad de credos. Un tnico elemento parece haberse mantenido constante en el discurso
vanguardista: la originalidad. [...] La entidad original permite establecer una distincién absoluta entre el
presente experimentado de novo y un pasado cargado de tradicién. Las proclamas de la vanguardia son
Brecisamente llamamientos a la originalidad." (Krauss, 1996: 171)
7 Esta designago foi também utilizada por Juan Eduardo Cirlot (Diccionario de los Ismos).
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ou tdo simplesmente nova, centrado num significado restrito em que denomina os
expoentes artisticos que rompem com as manifestagOes estéticas vigentes. Referimo-nos
as designadas vanguardas histéricas, um conjunto de correntes artisticas e literarias que
surgem na Europa no periodo imediatamente anterior 4 Grande Guerra (1914-1918) e
que tém o seu maior desenvolvimento no periodo seguinte, os anos 20 e 30. Os
movimentos vanguardistas foram fundamentalmente europeus € tiveram, na sua
maioria, raiz em Franga com maior influéncia em Paris, onde ji tinham tido lugar o
simbolismo, o impressionismo e 0 modernismo. O mesmo aconteceu com o cubismo, o

futurismo, o creacionismo e o surrealismo.

O cansago de diferentes tendéncias do século XIX, especialmente do realismo,
provocou nos artistas o desejo de ruptura com o passado. A fractura que provocaram os
movimentos de vanguarda em relagdo a arte anterior estava intimamente ligada as
profundas mudangas politicas e sociais do inicio do século XX. Uma nova concepgio
do mundo comegou a desenvolver-se, acelerando-se o processo durante a Grande
Guerra. Apds este processo traumatico em que a guerra muda o mapa europeu®, o
periodo entre guerras propicia 0 momento de maior actividade das vanguardas. A guerra
agudizou também a ideia da inutilidade da arte pela arte que parecia ndo ter sentido na
vida moderna. O trabalho dos novos artistas passaria a ser contra a légica, a moral, a
honra, a religido, a patria ou a familia, elementos considerados como convencionalismos

de um passado com o qual era preciso cortar.

A luta entre fé e razio que perpassou o século XIX desemboca num triunfo das
correntes irracionalistas, proclamando a guerra com o passado: “El arte moderno no
nacié por evolucion del arte del siglo XIX. Por el contrario, nacié6 como una ruptura con

los valores decimonénicos.” (Micheli, 1981: 13).

Parece complexo estabelecer as caracteristicas deste conjunto de movimentos,
embora existam numerosos ensaios sobre o que chamamos “teoria das vanguardas”.
Apesar da existéncia de correntes muito diferenciadas, poder-se-do tragar algumas

caracteristicas que tentaremos resumir da seguinte forma: a negagfio do passado ¢ a

28 Arnold Hauser considera que o século XX comega verdadeiramente ap6s o conflito, nos anos 20:
Histéria social da Literatura e da Arte, Martins Fontes, S. Paulo, 2® ediggo, 2000.
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ruptura com a tradigdo no que toca & forma ou a modos de expressdo. Esta ruptura
parece especialmente agressiva no futurismo, mais irénica no cubismo ¢ mais acentuada
no expressionismo; o desejo de criar a partir do nada traduz a visio do mundo por parte
do artista; o culto da imagem: “El poema valga por sus elementos liricos”(Torre,
1925:78); o caracter “anti realista” na linha do simbolismo € do modernismo. Esta “arte
nova” que se baseava numa visfo diferente da realidade, assumia que o que mudava era
o conceito de realidade: esta ndo devia ser copiada, mas sim interpretada, decomposta
geometricamente, atentando contra o seu sentido légico ou descobrindo as suas proprias
contradigSes. A rebeldia contra a razéio ambicionava modificar a realidade e unir vida e
arte. As vanguardas nfio eram apenas uma estética mas também “una erética, una

politica, una visién del mundo, una accion: un estilo de vida.” (Paz, 1990: 82)

A internacionalizagdo desobedecia a existéncia de focos de irradiagdo e tentava
romper com as tradigGes nacionais e locais, estabelecendo pontos de contacto entre
formulas artisticas e idearios politicos que derivavam directamente das doutrinas do

momento, 0 marxismo e o fascismo.

A existéncia de uma consciéncia de grupo dentro dos diferentes movimentos
manifestava-se através de uma sensibilidade artistica comum, com tendéncia a
institucionalizagio de postulados expressos em manifestos, revistas, exposi¢des,

reunibes e diferentes actividades.

A relagdo de interdependéncia existe nas diferentes formas artisticas: a pintura
invade a lirica, a musica transforma-se em verso, a escrita surge nos quadros, o
pensamento determina a plastica. Da-se a supressdo das barreiras entre disciplinas e
géneros, uma vez que os novos principios eram validos para a poesia, a pintura ou a

musica. Os artistas colaboravam na renovagio artistica através de obras em conjunto®.

2 Galvador Dali, Luis Buiiuel e Garcia Lorca, Kokoshka e Kandinsky, André Breton, Gerardo Diego. O
cinema parece ter sido da maior importincia, uma vez que nele se misturavam diferentes formas
artisticas: a pintura, a poesia, a escultura, a misica e o teatro.
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1.3. Os movimentos da vanguarda em Espanha

Embora a Espanha se tivesse mantido oficialmente neutra durante a I Grande
Guerra, viveu intensamente um conflito que levaria  posterior agitagdo politica e social.
O periodo das vanguardas coincidiu com um periodo do reinado de Afonso XIII, no
qual se verificou um progressivo descontentamento com os partidos dindsticos, e em
que a for¢a revoluciondria de 1917 levaria a um distanciamento entre a “Espanha
oficial” e a “Espanha real”. Estes acontecimentos tiveram uma influéncia profunda na
cultura e no pensamento espanhdis. Goméz de la Serna afirmava que se vivia um tempo
novo, “un momento de transicion en que se le ve lo que va a desaparecer” (1928:42); e
tudo isto afectava a arte: “El pasado ya no puede gravitar sobre las modernas
concepciones estéticas (...) Hoy es una necesidad psicolégica caminar (...) hacia

horizontes luminosamente esplendorosos y inexplorados”(Chabas, 1919: 42)

Entre 1917 e 1923, as quase impossiveis maiorias governamentais pareciam
incapazes de dirigir o pais e dar-lhe uma imagem de serenidade. O Regime da
Restauragdo, nascido em Janeiro de 1875, tinha chegado ao fim. Quarenta e sete anos de
alternancia partiddria entre os partidos de Cénovas e Sagasta tiveram influéncia nos
movimentos filosoficos e literarios. Nos finais do século XIX, a divisdo entre filésofos e
literatos torna-se ténue. Em 1921, o assassinato do Presidente Eduardo Dato e a derrota
na guerra de Marrocos aceleraram os movimentos populares, propiciando a ditadura de

Primo de Rivera em 1923.

Com o golpe militar do General Primo de Rivera, a Espanha sentia a necessidade
dum contexto cultural propicio a um movimento como a arte da vanguarda,
aparentemente neutro desde um ponto de vista do pensamento, ou seja, o contorno
politico, independente e paralelo aos factores estéticos, criava as condigdes ideais a uma
arte descomprometida com a vida publica. As caracteristicas fundamentais da
vanguarda fazem pensar que existe uma resposta filoséfica subjacente a0 movimento.
Esta é o efeito de um determinado existencialismo que, tendo perdido a confianga no
mundo circundante, nas suas leis e evolugdo, adopta, embora inconscientemente, uma
atitude de repulsa que se manifesta refugiando-se na estética e nela encontrando a fuga e

a compensagdo existencial.
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“Los testimonios contemporaneos y las memorias personales del ambiente
ciudadano en la Espafia de la primera parte del siglo XX se sorprenden
frecuentemente de la atmdsfera de despreocupacion y de euforia que predominaba
en todas las clases sociales, mientras la nacion se tambaleaba desde el desastre de
1898 hasta toda una larga serie de catastrofes posteriores. El pesimismo de los
escritores de la llamada generacion del 98 contrasta curiosamente con la infatigable
busqueda de diversiones y placeres por parte de la gran mayoria, y sin embargo, la
angustia y la frivolidad que caracteriza todo este periodo hasta la guerra civil

pueden considerarse sintomas del mismo malestar.” (Brown, 1980:15)

O acentuado pessimismo da geragfio de 98 e a vida boémia dos modernistas, em
conjunto com os seus pressupostos nihilistas, ndo podiam servir de orientagio a geragio

vanguardista.

A queda da ditadura de Primo de Rivera e as duas Dictablandas de Berenguer e
Aznir, abriram caminho a queda de Afonso XIIL. Este periodo de crise continua e de
consciéncia de transi¢do — os anos de decadéncia parlamentar e os sucessivos de
preponderincia militar — permitiu a arte o desprezo por solugdes politicas e colectivas,
procurando em estéticas minoritdrias, estimuladas pela Republica, um compromisso
politico incompativel com esteticismos puros. As vanguardas pareciam ndo ter aqui
espago. Afirmagdes como o apoliticismo vanguardista devem ser reduzidas em contexto
espanhol, ja que o periodo republicano obrigou a maioria dos seus seguidores a tomadas

de posigdo.

Em Margo de 1938 da-se o inicio da ofensiva franquista sobre a Catalunha. No
dia 5 de Abril, Franco assina em Burgos o Decreto-lei que abolia o Estatuto de
Autonomia da Catalunha e, como consequéncia, o cataldo deixava de ser considerado
como lingua oficial. A 26 de Janeiro de 1939 Barcelona é ocupada quase sem
resisténcia e submetida a um regime especial, cujo responsavel era o General Eliseo
Alvarez-Arena y Romero, e que duraria até Agosto de 1940. Come¢am entdo o exilio e
a repressdo contra a lingua e cultura catalds, acompanhados da inten¢fio de colonizagdo
da Catalunha “em castelhano”. Entre 1939 e 1945 da-se uma transformagio radical na
sociedade catald: assiste-se ao desmantelamento e substituicio das institui¢des

democraticas, ao exilio dos intelectuais, a repressdo politica e ideoldgica e a proibigédo
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da lingua®. O jornal La Vanguardia espariola, adopta o subtitulo de “Diario al servicio
de Espafia y del Generalisimo Franco”. O Institut d’Estudis Catalans foi substituido pelo
Instituto Espafiol de Estudios Mediterraneos.

A independéncia da produgio poética do pds-guerra, face as férmulas estéticas
do regime comega a notar-se a partir de 1942 e esta relacionada com a perda de poder
da Falange®. Em Barcelona, a relativa estabilidade conseguida sob o mandato do
Governador Civil Federico Correa Veglison propicia este avango cultural. A partir deste
ano sucedem-se as publicagdes da obra poética de jovens escritores que partem de
principios estéticos diferentes. A nova poesia em castelhano que se publica em
Barcelona demonstra a autonomia da criagdo artistica e a reivindicagdo da modernidade
literaria. Alguns destes poetas véem-se no entanto obrigados a pagar as suas proprias
edi¢Bes (Cirlot e Segald) ja que na época ndo existe em Barcelona nenhuma editora que
se dedique a poesia. Para a formag3o de uma vida literaria catald muito contribuiu César
Gonzaléz-Ruano que, a partir de 1943, se estabelece em Sitges. O autor dd-nos um
retrato irénico dos cinco poetas jovens que “contavam” no ambiente literario de
Barcelona, a saber Mauricio Monsuaréz de Yoss, Ramoén Eugenio Goicoechea, Julio
Garcés, Manuel Segald e Juan Eduardo Cirlot. Transcrevemos pelo seu interesse o

paragrafo dedicado a Cirlot:

“Juan Eduardo Cirlot era, tal vez, ¢l de mayor e més extrafia personalidad
poética de todos ellos. Nacido en Barcelona en 1916, Cirlot, muy preocupado por
la egiptologia y la magia, tenia un raro aire de falso faraén con gabardina. Yo le
encontraba facciones misteriosas de negro y blanco. Estaba entonces empleado en
un banco y se creia el mejor y casi el Gnico poeta de la Tierra. Buen poeta era sin
duda y cultivaba un surrealismo que en €l era posicion natural ante la vida, aunque
le viniera un tanto heredado de los Neruda y compaiifa. Cirlot llevaba una vida
muy seria y aburrida y no pertenecia, como los otros, a la Barcelona de noche.
Hacia mucha literatura personal, como decir que le daban miedo los pajaros.”
(Gonzélez-Ruano, 2004: 611-612).

30 Assiste-se ao desaparecimento de toda a imprensa em lingua catald (vinte jornais didrios e centenas de
revistas) e a depuragio das bibliotecas publicas e privadas, tendo os livros sido queimados ou
transformados em pasta de papel.
31 Esta mudanga & visivel na revista Escorial, sob direcgiio de Luis Rosales e José Maria Alfaro, que em
1942 aproveita o centenario de Séo Jodio da Cruz para por de lado o antigo formalismo e defender uma
poética baseada na liberdade formal e no valor da expressdo individual.
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Entre 1944 e 1947 as mudangas na politica nacional e exterior provocam uma
desestabilizagdo na sociedade espanhola. Em Barcelona, as actividades da Falange
comegam a diminuir devido em parte ao apoio da burguesia & causa monarquica e ao
desenvolvimento de uma resisténcia de caracter intelectual que puseram a prova o
aparelho franquista. A partir de 1946 aumentam progressivamente as publicagdes
literarias. A censura favorece uma literatura minoritaria (poesia) e reeditam-se alguns
livros em prosa. Neste ano sdo autorizadas as primeiras publicagdes em lingua catald: o
primeiro livro em prosa publicado pela editora Dalmau foi Mosaic de Victor Catala® e o
primeiro livro de poesia Del joc i del foc de Carles Riba. Até 1950 néio foi permitida a

publicagdo de tradugdes de autores estrangeiros.

Podemos assim dizer que, entre 1939 e 1950, se assiste ao esforgo da ditadura
para estabelecer uma cultura oficial paralela ao seu espirito politico. A relagdo entre
estética e ideologia levou a ortodoxia a reivindicar a necessidade de uma arte unida a
propaganda. Madrid converte-se no centro irradiador da nova ideologia. A Delegacion
Nacional de Prensa y Propaganda del Movimiento incentivou a criagdo de secgdes
culturais na imprensa nacional e apoiou a criagfio de revistas literarias que reflectiam a
existéncia de uma grande actividade cultural no pais: El Espaiiol, La Gaceta Literaria,
Juventud, Arbor, Fantasia, Escorial € Garcilaso. Por outro lado, estabeleceu uma
continuidade com a cultura espanhola da pré-guerra, fusula e Indice. Na provincia
aparecem outras revistas que, tendo como aparente preocupagdo a criatividade literaria,
depressa se transformam nos Orgios intelectuais da heterodoxia espanhola: Corcel
(1942), Cisneros (1943), Espadaria (1944) e Raiz (1948). O elemento fundamental que
marca a diferenga entre a ortodoxia e a heterodoxia espanhola € o subjectivismo poético

entendido como o gozo estético do poeta com a sua criagéo.

A poesia espanhola do pds-guerra ndio pode, como vimos, ser analisada fora do
contexto politico e social do qual emerge. O periodo histérico do franquismo nfo € um
marco externo a evolugdo das ideias literarias, dai que a configuragdo de estilos e
tendéncias ndo possa ser entendida como um fenémeno & margem do contexto, mas

antes como um resultado.

32 pseudénimo masculino de Catarina Albert i Paradis.
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Os estudos de arte em geral admitem uma grande pluralidade de metodologias, o
que permite leituras claramente diferenciadas. No entanto, quase todos mostram
perspectivas de analise sociolégicas, formais e artisticas. Os estudos de Juan Eduardo
Cirlot ¢ as investiga¢8es de Lourdes Cirlot sdo importantes em elementos contextuais €
coincidem em relagdo a conceitos imprescindiveis para o estudo da época: o papel do
expressionismo e do fauvismo como tendéncias marcantes face ao naturalismo reinante;
as influéncias de Pablo Picasso e de Joan Miré; o papel de Salvador Dali, do
surrealismo e do Grupo Dau al Set, como marcos de uma relagdo com a vanguarda
anterior 4 guerra civil; o papel renovador dos Salons d’Octubre e dos Salons de Maig; a
influéncia do Circulo de Arte Experimental, das galerias, das exposi¢des € dos criticos;
o papel de algumas instituigdes como o Instituto Francés de Barcelona e do Club 49%; a

influéncia de revistas como Ariel, Algol e Cobalto.

Os estudos de Juan Eduardo Cirlot, centrados nas caracteristicas plésticas de
varios autores, pdem em destaque a influéncia do surrealismo durante os anos 30. O
surrealismo nfio tem continuidade durante a guerra civil e ressurgird mais tarde no grupo

Dau al Set.

33 O Club 49 promovia actos artisticos e culturais em Barcelona. A sua estreita ligagio ao Cineclub de
Barcelona, ao Cineclub de Perpignan e ao Institut Francés de Barcelona, permitia a exibigdo de filmes
proibidos em Espanha. Eram realizados fins-de-semana cinematogréficos a que se dava o nome de
Lanterna Mégica (a primeira sess3o teve lugar no dia 26 de Fevereiro de 1953 no Cinema Central). O seu
director era Pere Casadevall i Roca.

35



2. O surrealismo

O surrealismo tem sido considerado e estudado por diferentes tedricos como um
periodo de transigdo € de crise. Orientdmos o nosso estudo pelas reflexdes de Juan
Eduardo Cirlot nas suas obras sobre o movimento, em especial, Introduccion al
Surrealismo®, El mundo del objeto bajo la luz del surrealismo® e Estilo del siglo XX**
que foram consideradas pelos surrealistas de Paris como muito importantes para o

estudo do movimento®’.

No primeiro pés-guerra a Franga veria a sua autoridade e prestigio serem
enriquecidos por um novo protagonismo no plano cultural. Se até 1914 havia sido a
sede de grupos artisticos e culturais que originaram correntes internacionais, no periodo
compreendido entre as duas grandes guerras a cultura francesa assumiu um novo
protagonismo com a “revolu¢@o” surrealista. Esta nova revitaliza¢éo cultural conviveu
com outra corrente literaria e artistica que seria determinante na sua génese: o anarquico

movimento Dada*, criado durante a 1* Guerra Mundial.

Em 1916, o grupo inicial formado por Tristan Tzara, Marcel Janco, Hans Arp,
Hugo Ball e Richard Huelsenbeck fundava em Zurique o Cabaret Voltaire”, espago de
exposigbes € manifestagdes em oposigio a qualquer atitude nacionalista, atacando os

valores € a cultura tradicionais. O grupo langa-se em actividades, condenando as

34 Juan-Eduardo Cirlot, Introduccion al surrealismo, Revista de Occidente, Madrid, 1953.
35 Juan-Eduardo Cirlot, El mundo del objeto bajo la luz del surrealismo, PEN, Barcelona, 1953.
3¢ Fuan-Eduardo Cirlot, Estilo del siglo XX, Omega, Barcelona, 1953.
3" Benjamin Perét fala de um “Trio de ases” na revista Médium, n°1 em Novembro de 1953. Publicado em
Mundo de Juan Eduardo Cirlot, IVAM, p. 114.
38« movimiento ideolégico, el mas profundamente subversivo de cuantos se han sucedido en el presente
siglo y, por consiguiente, en todos los tiempos; el mas iconoclasta por principio y por sistema.” (Cirlot 2,
1953c: 99)
3 A Suica, enquanto pais neutro, acolhera pintores, poetas e criticos de varias nacionalidades que viriam a
dar voz a uma vontade niilista sob 0 nome de Dada. Cabaret Voltaire foi a primeira revista Dada editada
por Hugo Ball, em Junho de 1916, que contou com a colaboragdo para além do grupo fundador, de
Appolinaire, Picasso, Kandinsky, Marinetti, Oppenheimer, Mondigliani entre outros. “Publicar-se-do
ainda em Zurique as revistas Dada 1 (Julho de 1917), Dada 2 (Dezembro de 1917), Dada 3 (Dezembro de
1918), editadas por Tzara. Dada 4-5 surge em Maio de 1919 com o nome Anthologie Dada, sendo ja
simultaneamente publicada em francés. (Dada 6, ou Bulletin Dada, ¢ Dada 7 ou Dadaphone serdo
publicadas respectivamente em Fevereiro e Margo de 1920 — mas em Paris, onde Tzara se fixara nesse
mesmo ano.) ” (Gersdo, 1983: 15)
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convencdes artisticas e as tradigdes estéticas. A sua composigio internacional permite-
lhe uma rapida difusdo internacional: surgem os grupos de Berlim, Col6nia ¢ Hannover.
A partir de 1919/20, com a chegada de Dada a Paris, onde o grupo ¢ acolhido de forma
entusiasta por André Breton®, a cidade passa a ser o centro das atengSes. S&o publicadas
vérias revistas: Bulletin Dada e Dadaphone, dirigidas por Tzara; Proverbe sob a
direcgdo de Paul Elouard; e Cannibale, editada por Francis Picabia que, tendo
colaborado na revista 29/ em Nova lorque edita em Paris uma nova revista, 391, com
cariz dadaista. No entanto, o entusiasmo intelectual francés esmoreceu, devido a
auséncia de uma teoria que permitisse o seu desenvolvimento®. O clima de renovagio
que se vivia em Franga torna-se incompativel com a estagnagdo a que o dadaismo se

voltava.

Quando Breton retoma a publicagio da revista Littérature®, critica
sucessivamente Dada através de Lachez tout”, bem como na conferéncia Caractéres de

I’évolution moderne et ce qui en participe, proferida em Barcelona®.

Os primeiros indicios da irreveréncia surrealista registaram-se em 1919, quando
Breton e Phillipe Soupault publicaram Les Champs Magnétiques (mimeros de Outubro e

Dezembro de Littérature), revelando a escrita automatica®.

% André Breton havia mantido correspondéncia com Tzara com quem partilhava as suas inquietag3es.
Com a publicagio do Manifesto Dada de Tzara aumenta o seu interesse. “Descobri os primeiros mimeros
de Dada em casa de Guillaume Appolinaire [...]. Estes numeros mantinham ainda certa dependéncia em
relagio as experiéncias de antes da guerra (cubistas, futuristas) embora j4 se manifestassem um forte
espirito de negagdo, a par de um bem definido preconceito extremista. Mas s6 Dada 3, chegado a Paris no
principio de 1919, pegara fogo ao paiol. Traz a abrir o Manifesto dada de 1918, que ¢ violentamente
explosivo.” (Breton, s.d.: 62).
41 A. Breton distingue ali4s trés fases da actividade Dada: uma primeira fase que classifica de “vivissima
agitagfo”, entre Janeiro e Agosto de 1920, seguida de um periodo “mais hesitante” de Janeiro a Agosto de
1921 e, por tltimo, a fase de “mal-estar” que se estende até Agosto de 1922, “data que assinala a extingo
total de Dada” (Breton, s.d. : 67)
“2 Ap6s a publicagio de manifestos dadaistas, a revista havia cessado a sua actividade em 1921 e foi
retomada por Breton em Margo de 1922.
3 Publicado no n° 2 da 2° série de Littérature.
“ Esta conferéncia foi proferida no dia 17 de Novembro de 1922 no Atenco de Barcelona (reproduzida
em Morris, 2000: 310-328).
45 Breton considera “inexacta e cronologicamente abusivo apresentar o surrealismo como um movimento
saido de Dada ou ver nele uma espécie de reorientagdo de Dada no plano construtivo. A verdade € que,
tanto em Littérature, como nas revistas Dada propriamente ditas, textos surrealistas e textos Dada
alternarfio continuamente. (...) este e o surrealismo — mesmo que a sua existéncia seja ainda virtual — s6
podem conceber-se correlativamente, 3 maneira de duas vagas que alternadamente se vdo recobrindo.”
(Duplessis, 1950: 66-67)
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Em 1923, iniciou-se a era do surrealismo: Breton, Aragon, Phillipe Soupault,
Benjamin Péret, Paul Elouard e Max Ernst, reunidos em torno de Littérature, decidem
intitular-se “surrealistas” contando com a adesdo de Picabia e de um grupo de escritores
constituido por Robert Desnos, Roger Vitrac, René Crevel, Jacques Baron ¢ Max

Morise.

O termo “surrealismo” havia sido utilizado pela primeira vez em 1917, por
Apollinaire, a propdsito do ballet Parade*. Nesse mesmo ano, reincidia na expressdo a
propésito do seu drama Mamelles de Tirésias, classificando-o como “drama

surrealista”.

Em 1924, ¢é publicado o Primeiro Manifesto Surrealista, e sdo definidos os

postulados:

“SURREALISMO, s. m. Automatismo psiquico puro pelo qual nos
propomos exprimir, seja verbalmente seja por escrito seja por qualquer outra
forma, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento na auséncia de
todo o controlo da razdio e de toda a preocupagdo moral ou estética.” (Cesariny,
1977:76)

A pritica surrealista ¢ assim entendida como resultado do automatismo psiquico
puro, da expressio momenténea do pensamento. Esta orientagdo, que deve muito as
opinides de Sigmund Freud que Breton havia visitado em Viena em 1921%, resultava da

convicgio da importincia dos sonhos e das expressdes derivadas do inconsciente:

46 O bailado assim intitulado foi apresentado em Paris, segundo texto de Jean Cocteau, musica de Erik
Satie, coreografia de Massine e desenhos de Picabia para figurinos € pano da boca de cena. Picasso criou
para este bailado figuras robot gigantes que, em contraste com os bailarinos russos, transmitiam uma
sensagio de fantistico. Depois do espectaculo, Appolinaire acrescentou ao programa algumas notas que
definiam esta produgdo como uma espécie de “sur-realismo”, distinguindo um sentido de agudizagdo do
real “com o qual parecia desejar reforgar, melhor que contradizer, a descrigdo de Cocteau que classificava
Parade, de ballet realista”. (Gaunt, 1973:89)
“7 Cirlot aponta esta data como a da findagfio oficial do grupo, incrementada por artistas e poetas e cita os
seguintes: “Georges Limbour, André Masson, Antonin Artaud, Mathias Liibeck, J. A. Boiffard, Joseph
Delteil, Jean Carrive, Francis Géard, Marcel Noll, Maxime Alexandre, Georges Malkine e Pierre
Naville.” (Cirlot 2, 1953c: 124)
“8 Durante a Primeira Guerra Mundial, Breton havia sido transferido como estudante de Medicina para o
centro psiquiatrico do IT Exercito, em Saint-Dizier, para onde eram encaminhados “os evacuados da
Frente devido a perturbagdes mentais (numerosos delirios agudos) ”. Como relata o préoprio A. Breton, “A
minha estada nesse lugar e a acgdo intensa que dediquei ao que 14 se passava contaram muito na minha
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“el inconsciente constituia un dominio objetivo, susceptible de ser
explorado, cultivado y liberado, requiriéndose para ello solo la decision de hacerlo
y una determinada preparacion mental. Acaso la inspiracién no era un privilegio de
algunos espiritus, sino una técnica que podia aprenderse y estimularse.” (Cirlot 2,
1953c: 118)

As raizes do surrealismo vdo, no entanto, ao encontro de diferentes grupos
ideologicos: Socialismo utdpico, marxismo-leninismo, saint-simonismo, pré-
romantismo inglés e alemdo, simbolismo; poesia de Edgar Allan Poe, Baudelaire,
Rimbaud, Lautréamont; ciéncias psicologicas e esotéricas; psicanilise e diversas
disciplinas derivadas. Estas fontes doutrinais deviam-se, segundo Cirlot, ao facto de o

surrealismo ter como lei essencial, a aspirag@o a uma sintese de contrarios:

“no tememos reiterar que la complejidad es la ley esencial del surrealismo
y que su aspiracion a lograr una sintesis de los contrarios, de todos los contrarios,
es la norma secreta y constante de su trayectoria historica e ideolégica. Asi no
puede ser considerado como posicién irracionalista meramente, ni como tesis
materialista. Integra el dualismo no irreconciliable de todas las opciones, con plena
conciencia de que exige un esfuerzo sobrehumano, surreal, al pensamiento de sus
adeptos, en la consideracion [...] de que so6lo el vértice de la piramide es la
posicién absoluta del espiritu, porque en él se dan cita todas las lineas confluentes.”
(Cirlot 2, 1953c: 43-44)

Sade é eleito como padrio e:

“conscientes del profundo poder del pasmo, como agitador de las
conciencias, los surrealistas han cultivado cuanto pudiera contribuir al asombro
elemental, en su aspecto afirmativo como vivencia de lo maravilloso, del “milagro
laico”, o en el negativo, por medio del horror. La veneracién profesada a Donato
Alfonso Francisco, Marqués de Sade, autor de ensayos filosoficos de doctrina

materialista y de novelas en las que los mas refinados y terribles crimenes se ponen

vida e exerceram sem duvida influéncia decisiva na evolugdo do meu pensamento. Foi 14 — embora ainda
estivesse longe de praticar — que pude experimentar sobre os doentes os métodos de investigagdo da
psicanalise, em particular o registo, para fins de interpretagdo, de sonhos e associagbes de ideias
incontroladas. Pode ja observar-se de passagem que estes sonhos, estas categorias de associagles
constituirdo, de inicio, quase todo o material surrealista” (Breton, s.d., 39)
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al servicio de la sexualidad, constituye, sin duda, el hecho culminante de la
tendencia a que aludimos.” (Cirlot 2, 1953¢c: 52-52)

Outros nomes como Vitor Hugo, Nerval, Baudelaire, Blake, Coleridge, Goethe,
Novalis ou Holderlin, vindos do romantismo francés, inglés ou alemdo, personificam o
mundo mistico, sonhador e poético, a nostalgia, o extravagante e o excesso: “certas
afirmag¢Ses de Lautréamont, de Rimbaud, de caricter imperioso, destacavam-se da sua
mensagem como em letras de fogo. Constituiam para nds verdadeiras palavras de

ordem, de cuja execug@o ndo nos queriamos excluir” (Breton, s.d. : 100-101)

Estes autores abriam novas perspectivas 3 produgfio literaria e plastica. Na
escrita, os paradigmas foram sem duvida os Manifestos, os inovadores textos
automaticos, a publica¢iio de algumas revistas, os jogos de linguagem, anagramas,

inquéritos, declaragdes e tratados:

“Los experimentos surrealistas consistieron particularmente en la
exploracién de la sensibilidad, buscando tipos de conocimiento distintos de los
habituales, ensanchando los dominios de los sentidos, y tendiendo de modo
preferente a la confusion entre lo imaginario y lo percibido, fomentando la aptitud
para la alucinacion o la sugestion, activando las fuentes del deseo y permitiendo
que el mismo interviniera en la configuracion de lo objetivo, juegos diversos,
estudios de interpretacion, consultas al misterio de las cosas, descubrimiento de
nuevas técnicas de creacién y, sobre todo, el establecimiento, muchas veces
peligroso, de un estado de 4nimo sostenido y peculiar, fueron los principales
extremos de esa experimentacion dirigida por André Breton a la perenne finalidad
de encintar lo maravilloso.” (Cirlot 2, 1953c: 127)

O Primeiro Manifesto Surrealista dita as bases tedricas que irdo presidir as
manifestagdes do movimento. Proclamando a libertaggio do homem mental e espiritual,
numa defesa da imagina¢do, das novas linguagens, da comunicagdo extra racional e
automatica, procura-se a criagdo de um mundo, em profunda relagdo com a poesia € a

fusdo do sonho com a realidade:

“La busqueda de lo maravilloso, en los dominios de la vida, se produce por

una constante atencién a lo que se esconde tras las apariencias, a las reuniones
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insélitas de objetos y, particular, por una tensiéon dirigida a incrementar las
posibilidades del azar objetivo (lugar geométrico de las coincidencias). [...] Quiere
esto decir que, de la situacion de esperanza ilusionada, de perfecta disponibilidad
con que ¢l hombre atiende a veces el hallazgo del amor, o simplemente del objeto
del deseo, el surrealismo tiende a constituir un sistema dotado de sutil codificacién,
por el aumento de la sensibilidad receptiva, de la premonicién y del anhelo inicial.”
(Cirlot 2, 1953c: 160-161)

Com um Manifesto programatico, uma sede de actividades, o Bureau de
Recherches Surréalistes e um 6rgdo oficial, a revista La Révolution surréaliste” que, a
partir de Dezembro de 1924 substitui Littérature, o Surrealismo assume um papel
importante até ao inicio da Segunda Guerra Mundial. A revolugdo surrealista que
sempre se opusera a sociedade burguesa, 4 ordem estabelecida e a uma estrutura de
poder capitalista, através do idealismo anarquista, vé despertar uma consciéncia de
oposigdo intelectual e uma aproximagdo as posigdes comunistas. Apds a leitura de
Marx, Engels, Lenine e Trotsky durante o ano de 1925, Breton passa a considerar a III
Internacional como a Unica solugio para a libertagdo do homem em termos sociais,
politicos e econémicos, condi¢gdes que se apresentavam como imprescindiveis a
libertagdio suprema, moral e intelectual, proclamada pelo surrealismo. Em 1925, através
da Declaragiio de 27 de Janeiro, os surrealistas franceses apoiam em grupo o que havia
sido dito por Breton no Primeiro Manifesto. Sob a direcg@io de Breton, o Surrealismo
aproxima-se do comunismo, acreditando que a revolugdo intelectual e moral
complementaria a revolugio marxista russa. S#o feitas varias aproximagdes ao Partido
Comunista Francés, nunca concretizadas devido a incompatibilidades entre as praticas
surrealistas de evasdo do homem e a disciplina do aparelho partiddrio que visava a
concretizagdo de imperativos imediatos. A integragio por surrealistas no partido regista-
se em 1927, resolvidos alguns obsticulos, com a adesdo de Breton, Elouard, Péret e
Pierre Unik. Na mesma época, face a recusa de um compromisso politico, alguns

surrealistas sdo expulsos do movimento: Artaud, Soupault e Vitrac.

As letras, como veiculo de difusdo do espirito surrealista, juntam-se as artes

plasticas através da colaboragdo entre escritores e pintores, em catilogos que contavam

% O primeiro nimero foi publicado no dia 1 de Dezembro de 1924. Até 1929, data em que terminou a sua
publicaggo apenas doze nimeros.
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com preficios de escritores ou que apareciam enriquecidos por poemas®. A “sétima
arte” destaca-se com Bufiuel e os seus filmes Un chien andalou (1928) e L’age d’or
(1929). A fotografia com Man Ray. O automatismo e a colagem® tiveram um papel
fundamental no desenvolvimento de um processo criativo, como meio de investigagdo
do inconsciente. A partir de 1927, a técnica surrealista de traduzir a imagética ilusoria
do sonho passa a ocupar lugar de destaque nas artes plasticas. Inicialmente desenvolvida
por Tanguy ¢ René Magritte, é adoptada por Salvador Dali que a leva a um nivel de
perfeigio sem precedentes, criando o método a que chamou de “paranéico - critico”:
método espontineo de conhecimento irracional baseado na objectivagdo critica e

sistematica das associagfes e interpretagdes delirantes.

Em Dezembro de 1929, na revista La Révolution Surréaliste, Breton publica o

seu Segundo Manifesto onde é descrita a finalidade do Surrealismo:

“todo conduce a creer que existe un cierto punto del espiritu donde la vida
y la muerte, lo real y lo imaginario, el pasado y el futuro, lo comunicable y lo
incomunicable, lo alto y lo bajo dejan de ser percibidos contradictoriamente™
(Cirlot 2, 1953c: 168-169).

Deste Segundo Manifesto sdo excluidos alguns dos fundadores histéricos do
surrealismo literario e plastico e condenadas “diversas ordens de desvios™: Desnos por
auto-complacéncia exagerada, Artaud e Massou por “abstencionismo social”, Francis
Gérard e Pierre Naville por “passagem incondicional a actividade politica” (Durozoi €
Lecherbonier, 1976b: 56). O caso mais famoso serd o de Aragon que, apos a Il
Conferencia Internacional de Escritores Revoluciondrios (1930) adere ao Partido

Comunista, adoptando uma postura que levara mais tarde a ruptura com o grupo.

0 Miro, prefacio de Péret, 1925; Ernst, poemas de Elouard, Desnos e Péret, 1926; Tanguy, prefacio de
Breton, 1927; Ernst, prefacio de Arp, 1927; Arp, prefacio de Breton, 1927; Chirico, prefécio de Aragon,
1928; Ernst, prefacio de Crevel, 1928; Savitry, preficio de Aragon, 1929; Dali, prefacio de Breton,
1929”. (Durozoi e B. Lecherbonnier, 1976a: 57-58)
5! Max Ernst foi o introdutor destas técnicas: “Em 1919, as suas faculdades visionarias levaram-no a
inventar a colagem, bem diferente dos “papeis colados” que até ai haviam sido feitos. A partir das figuras
recortadas em catdlogos ilustrados, procedeu a “alquimia da imagem visual”, segundo um principio que
ele préprio definiu: “a exploragdo do encontro casual de duas realidades distintas sobre um plano ndo
conveniente. ” (Alexandrian, 1973: 65)
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Em 1930, surge um novo 6rgdo do movimento, Le surréalisme au service de la
Révolution (S.A.S.D.L.R.), revista que Breton considera superior a La Révolution
surréaliste. Esta nova revista publicara artigos de caracter eminentemente politico. Em
1933, Breton, Elouard e Crevel sdo expulsos do partido comunista por se terem
solidarizado com um artigo de Ferdinad Alquié, publicado em S.A.S.D.L.R., no qual se
denunciava a situagdo da U.R.S.S. Breton tira as conclusdes que se impdem em Du
temps que les surréalistes avaient raison (Agosto de 1935), que reune com alguns
outros textos desse ano em Position politique du surréalisme: ai denuncia
vigorosamente a ideologia na URSS (exaltagio da familia ¢ da patria, arte de
propaganda) e a submissdo de certos intelectuais as palavras de ordem do Partido,
definindo o que deveria ser uma verdadeira cultura revolucionéria e, apoiando-se nos
exemplos de Courbet ¢ de Rimbaud, mostra uma vez mais que a arte revoluciondria
nada tem a ver com slogans. Apesar dos seus esforgos, o movimento surrealista esta
pois condenado ao isolamento, no tendo podido conseguir conciliar um compromisso
politico imediato com um ideal revolucionério, que nio poderia vergar-se as exigéncias

de uma disciplina de partido, nem admitir, sobretudo, que o fim justifica os meios.

Entre 1933 e 1938, as revistas que servirdo de meio as actividades surrealistas

serdo Minotaure (editada por Albert Skira) e Cahiers d’art.

Com a II Grande Guerra, o grupo parisiense acabara por dispersar. Em 1942
Breton, refugiado em Nova Iorque publica na revista V¥V o artigo Prolégoménes a un
Troisiéme Manifeste du Surréalisme ou non que impde a sobrevivéncia surrealista. Em
Franca, a actividade continua com o grupo La Main a Plume™, mas s6 aquando do
armisticio Paris volta a ser o eixo surrealista através da Exposi¢do Internacional do
Surrealismo (1947).

52 La Main & plume (1941-1944) foi um grupo e uma publicagdo colectiva que tentou manter o
surrealismo sob a ocupagdo nazi. O nome foi retirado de Une saison en Enfer de Arthur Rimbaud : “La
main 3 plume vaut la main & charrue.” (Mauvais sang). Esta publicagdo semi-clandestina, fundada por
Adolphe Acker, Robert Rius (secretario de André Breton antes da guerra) e Christine Boumeester, aos
quais se juntaram alguns jovens saidos da revista neo-dada Les Réverbéres : Jean-Frangois Chabrun, Marc
Patin, Gérard de Séde, e Noél Arnaud, foi publicada pela primeira vez em Maio de 1941. Para evitar ser
vista como um periédico, e portanto submetida & censura alemd, a revista mudava de nome em cada
edigdo. Paul Eluard, Pablo Picasso, Jean Arp, Paul Delvaux, René Magritte, Maurice Henry, Maurice
Blanchard, Laurence Iché, Raoul Ubac, Edouard Jaguer e Oscar Dominguez foram seus colaboradores
assiduos.
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A Espanha distingue-se como pais de origem de alguns dos nomes mais
marcantes do Surrealismo como Joan Mird, Salvador Dali € Luis Buifiuel, exercendo no
movimento uma influéncia dominante. Em 1936, a Guerra Civil Espanhola foi encarada
pelos surrealistas com paixfo e sofrimento, levando & participagdo de Péret no lado
republicano, pretenséo que chegou a ser manifestada por Breton. A Espanha, que exerce
uma forte influéncia no surrealismo, € vista como “um pais surrealista pelo seu clima
excessivo, a sua natureza primordial, a sua paixéio de desmesurado e do excesso, o seu

eterno desafio & morte concretizado na tauromaquia”. (Clébert, 1996: 255)

Na Catalunha, as vanguardas tiveram sempre grande tradi¢@o, centrada nalguns
dos seus protagonistas mais directos, mas também por um espirito geracional colectivo
aberto a inovagdes plasticas. A neutralidade espanhola durante a 1* Guerra Mundial
havia feito da Catalunha o refigio de um grupo de artistas europeus que fugiam ao
conflito®. A actividade deste grupo de artistas teve como ponto de partida a publicagéo
da revista 397 (1917)*, inspirada na 291 que se publicava em Nova lorque.

Figura de relevo foi o galerista e marchand Joseph Dalmau® cuja galeria
ocupou praticamente todo o espago de experimentagfo das primeiras vanguardas até aos
anos 30. A Catalunha, como centro peninsular geograficamente mais proximo da
influéncia europeia nas primeiras décadas do século, foi o primeiro nucleo onde se
manifestou o Surrealismo. Conscientes da sua propria condigdo nacional, os poetas
cataldes utilizaram a vanguarda como um meio de comunicagfio internacional e anti-

provincianismo.

No inicio do século XX assiste-se a publica¢do de diversas revistas precursoras
no processo evolutivo da arte posterior. Terramar ¢ Monitor ddo a conhecer as novas

ideias vanguardistas. A primeira, publicada até 1920, d4 a conhecer o surrealismo.

53 Albert Gleizes, Marie Laurencin e o marido Otto von Watgen, Arthur Cravan, a pintora russa Olga
Sacharoff e o marido Otto Lloyd, Francis Picabia.

54 Foram publicados apenas quatro niimeros. Esta revista contestataria, editada em lingua francesa teve
pouca incidéncia local, mas foi decisiva para a revolug3o tipografica das publicagdes posteriores.

5 Joseph Dalmau (1876-1937). Importando as novidades de centros maiores como Paris ou Nova Iorque,
fazia aparecer os artistas permitindo-thes a sua afirmagfo posterior (Mir6, Dali ¢ Tapiés). Comegou com
os cubistas de Paris em 1912, depois Picabia e o seu grupo — os surrealistas. A actividade da galeria
juntavam-se iniciativas literarias, difus3o de revistas, conferéncias e saraus de misica futurista.
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Vinculada a tudo o que estivesse relacionado com Sitges®™, nela foram publicados
comentarios e criticas literarias pelas mios de Josep Carbonell, Josep Maria Junoy,
Maurice Raynal e J. Pérez Jorba. A segunda, que iniciou a sua publicagdo em 1921 com
o subtitulo Gazeta Nacional de Politica, Art i Literatura, agrupava artistas como Josep
Carbonell, Magi Albert Cassanyes e Josep Vicent Foix, e tentava situar a Catalunha

num novo plano estético.

O desenvolvimento das ideias da vanguarda configura-se na publicagéo de uma
nova revista em Abril de 1926, L ’Amic de les Arts, publicada em Sitges. O seu director,
Josep Carbonell contava com o anterior grupo de Monitor aos quais se juntaram: Ramén
Planas, Salvador Dali, Lluis Montanya, Sebastid Gash ¢ Sanchéz-Juan. Para além de
noticias de caracter local (Sitges € El Penedés), centradas em temas historicos, literarios
¢ artisticos, a revista toma uma nova trajectéria, a de exprimir a necessidade da
vanguarda e a abertura a qualquer mudanga que produzisse um efeito renovador, sendo
este grupo também responsidvel por uma grande actividlade em exposi¢des e

conferéncias.

Em 1929, uma nova publicagdo, Helix, continua esta linha vanguardista.
Dirigida por Juan Ramén Masoliver, o primeiro niimero publicava uma tradugio de um
pequeno fragmento do texto de Breton, Poisson soluble. No seu n° 4, Guillermo Diaz

Plaza escrevia:

“Creo en el superrealismo literario, el iinico que es susceptible de una
absoluta pureza de expresion. Soy un escéptico ante el superrealismo plastico
porque la expresion plastica del subconsciente comporta un artificio inteligente,

opuesto a la doctrina pura del surrealismo.” (Diaz-Plaja, cit. in. 1948: 43)

Coincidindo temporalmente com L ’Amic de les Arts e Hélix, reune-se no terrago
do Hotel Colén em Barcelona, uma tertilia organizada pelos membros das duas revistas
e que se intitulava “Grupo de los Surrealistas”. Esta tertilia foi o inicio de um grupo
conhecido por ADLAN (Amics de I’Art Nou), chefiado por Josep Lluis Sert e Joan

Prats, a que se juntaram nomes como Joaquin Gomis, Carles Sindreu, J. F. Foix,

5 Sitges é uma cidade préxima de Barcelona a partir da qual de desenvolveu o Modernismo devido ao
pintor Santiago Rousifiol que ai se estabeleceu em 1891.
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Sebastian Gash, Angel Ferrant, Joan Miré e Salvador Dali. O grupo langa manifestos
vanguardistas através dos quais pde em relevo a sua capacidade para acolher a presenga
de criadores doutros nucleos. A Exposigdo Logicofobista’” na Livraria Cataldonia em
1936 marcara através do seu catdlogo o idedrio do grupo: com uma declaragdo assinada
por M. A. Cassanyes, declarava que o logicofobismo era uma tendéncia puramente
metafisica, contraria a razio e & légica, aberta aos aspectos intrinsecos da psique
humana e a favor da metafisica. A exposigdo, que parece ndo ter tido muito publico,

marcaria no entanto a evolugdo do surrealismo espanhol.

A actividade de ADLAN foi agitada e heterogénea, combinando exposi¢bes e
actos mais transcendentes com excursbes antropologicas e recitais de musica. Este
dinamismo permitiu que, no inicio dos anos 30 se continuasse a tradigdo iniciada por
Dalmau numa constante e activa preocupagio pela arte da vanguarda e por tudo o que

era entendido como uma forma de modernidade.

Com a Guerra Civil e imediatamente a seguir a II Guerra Mundial, o surrealismo
viu a sua trajectéria interrompida, para recuperar alguns anos mais tarde. A partir dos
anos quarenta, gragas a Entregas de Poesia, dirigida por Juan Ramén Masoliver a
corrente parece ter sido retomada, sobretudo através de alguns poetas com ligago a

chamada geragéo de 27.

Segundo Jesus Garcia Gallego (1991: 157-176) o surrealismo francés teve no
inicio da sua entrada em Espanha uma mé4 recep¢do. Na Catalunha, a recepcdo do
surrealismo foi, como vimos, mais facilitada. Este facto ficou a dever-se a condigbes
geograficas, mas também por alguns dos mais conhecidos artistas cataldes serem
participantes activos no movimento surrealista francés. No resto do pais, o surrealismo
apresenta-se de forma varidvel: ndo se questiona o surrealismo em si, mas antes a sua
originalidade relativamente ao Dadaismo. Esta confusio inicial nfo se verifica nos

grupos existentes na Catalunha e nas Canérias®.

57 A exposigdo constava de 39 obras, figurando entre os artistas participantes Maruja Mallo, Juan Ismael,
Angel Ferrant e Ramén Marinel.lo.
58 Sobre a influéncia do Surrealismo nas Canérias, veja-se: Domingo Pérez Minik, Faccion surrealista de
Tenerife, Barcelona, Tusquets, 1975 e José Miguel Pérez Corrales, Entre Islas anda el Juego, Teruel,
Museo de Teruel, 1998.
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Logo apos a publicagio do “Primeiro Manifesto” (24.10.1924)” Fernando Vela
(1924: s.p.) escreve sobre o movimento nas Revista de Occidente ¢ apresenta-o como
uma “teoria que é mais divertida do que o resultado”. Guillermo de Torre apelida-o de
“ultima manobra efectiva (...) dos orfidos de Dad4” mas fala também do aproveitamento
da escrita surrealista como técnica do creacionismo: “es la consolidacién y continuacion
de las intenciones creadoras o creacionistas comunes a todo el arte genuino de nuestro

tiempo”. (Plural, Janeiro de 1925)

César M. Arconada (A4lfar, 1983,Vol.I: 210) destaca o carécter construtivo do
movimento apés a devastagdo operada por diversos “ismos” da vanguarda. Damaso
Alonso®, recusa a influéncia do surrealismo francés em Espanha, defendendo que o que
existiu foi resultado da condensagio de uma atmosfera difusa que existia na Europa. A
colaboragio de André Breton, através de revistas e livros, chega no entanto a alguns dos
poetas da Geragdo de 27. Luis Cernuda® que, em 1929 afirmava que o “suprarrealismo”
era o tinico movimento da época, por ser o inico que sem se deter no externo, tinha

penetrado no espiritual com inteligéncia e sensibilidade proprias.

A criagdo surrealista dos poetas de 27 extrai do surrealismo francés a base
te6rica em que se apoia: verdadeira liberdade dos impulsos e das forgas obscuras do
homem como motor da libertagio do espirito. Ultrapassam a teoria introduzindo um
conjunto de simbolos poéticos, irracionais ¢ magicos que configuram uma poesia na
qual subjazem os instintos, a angustia, a alegria ou a desolagdo do ser humano. As
imagens apelam & subjectividade instintiva do leitor procurando ascender a uma
realidade superior, instintiva e priméria que liberte o homem dos convencionalismos
tradicionais. O mundo dos sonhos constitui-se como origem de uma poesia que explora
as forgas obscuras do ser humano. O leitor nfio deve usar na sua leitura a compreenséo
de uma perspectiva I6gica ou emocional, mas antes deixar-se envolver pela sugestdo e

participar com o poeta no processo criador do poema. Os objectos da realidade sofrem

% Traduzido em Espanhol em Janeiro de 1925 na Revista de Occidente.
6 Veja-se Jorge Guillén, “El estimulo surrealista” em Homenaje Universitdrio a Ddmaso Alonso, Gredos,
Madrid, 1979, p.203-206 e Rafael Alberti, “Carta a Vitorio Bodini” em Los poetas surrealistas esparioles,
Tusquets, Barcelona, 1971, p. 115 e ss.
6! | yis Cernuda, Obra Completa. Prosa, (ed. Derek Harris e Luis Maristany), Siruela, Madrid, 1994,
Vol. II, “Estudios sobre poesia espafiola contempordnea Guadarrama, Madrid, 1957” em especial
“Goémez de la Serna y la generacién poética” p. 172-180 e “Generacién de 1925”, p. 183-194.
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uma metamorfose permanente: o concreto transforma-se em abstracto, o fisico

humaniza-se, 0 emocional torna-se mecénico.

Falar de Surrealismo espanhol parece ser um fenémeno tardio. Até finais dos
anos 60-70 sé raramente o adjectivo surrealista ¢ utilizado com referéncia a poesia da
geragdio de 27. Apenas em 1974, cinquentenirio do “Primeiro Manifesto surrealista”,
sio publicados dois niimeros especiais dedicados ao surrealismo pelas revistas Insula e
El Urogallo. A escassez critica no que diz respeito ao fenémeno surrealista parece ter
dois motivos: a auséncia critica quanto ao fenémeno surrealista ¢ também o siléncio

editorial que sofreram os poetas surrealistas nas antologias poéticas da época.

As primeiras trés antologias foram publicadas em 1946: a Antologia de poetas
esparioles contempordneos en lengua castellana, de César Gonzélez Ruano, agrupa
dentro da reacgdo surrealista contra o neoclassicismo garcilasista, os poetas Carlos
Edmundo de Ory, Camilo José Cela, Julio Garcés e Juan Eduardo Cirlot. Em Poesia
espaiiola actual, de Alfonso Moreno, os poetas Cirlot, Cela e Julio Garcés sdo
designados como surrealistas. Por ultimo, a Antologia parcial de la poesia espariola

contempordnea do Grupo Espadatia, inclui apenas Cirlot.

Em 1955 Rafael Millan publica Veinte poetas esparioles, e apenas inclui
Miguel Labordeta. Em 1966 Fernando Quifiones em Ultimos rumbos de la poesia
espafiola. La posguerra: 1939-1966, Estudio y antologia, inclui como surrealista Ory e
o Postismo. Em 1970 Jer6nimo Gonzalez Martin, em Poesia Hispdnica 1939-1969,
inclui Labordeta e Gabino Alejandro Carriedo.

Existem apenas trés antologias que concebem a poesia surrealista como uma
presenca continua anterior e posterior & guerra: mais completas, coincidem na inclusdo
de Eduardo Chicharro filho, Ory e Labordeta. Vejamos alguns dos seus critérios: na
Antologia del surrealismo espaiol de José Albi e Joan Fuster, publicada na revista
Verbo em 1952, o critério foi o da concepgdo do surrealismo nfio como escola mas
como estado de espirito que “admite una interpretacion amplia y elastica (...) la
vocacion irracionalista, estrictamente esencial” (Albi e Fuster, 1952:4), o que parece
justificar o ntimero de poetas nela incluido. Em Poesia surrealista en Espafia de Pablo

Corbalén, publicada em 1974, ndo se expde nenhum critério explicito que sustente a
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escolha dos poetas incluidos; no entanto parece aproximar-se da premissa do
surrealismo como estilo e técnica do irracionalismo. Por ultimo, na Anfologia de la
poesia surrealista de Angel Pariente, publicada em 1985, segue-se o seguinte critério:
“el criterio seguido en la seleccién de los poetas de esta Antologia es, ademas de su
valor literario, la utilizacién de la escritura surrealista tal como la entendieron los poetas
franceses.” (p. 9)

Angel Pariente e Pablo Corbaldn vém Gabriel Celaya e Camilo José Cela como
os poetas que entrelagam o surrealismo antes e depois da guerra. As trés antologias
coincidem em reivindicar a existéncia de um surrealismo espanhol autoctone com
concomitancias e divergéncias com o surrealismo da ortodoxia francesa. A polémica em
torno da existéncia ou ndo do surrealismo em Espanha é-nos transmitida através da
negacgio, desde os poetas anteriores 4 guerra, de qualquer filiagdo surrealista, da

auséncia de escrita automatica e da caréncia de uma actividade de grupo.

Paul Ilie, define surrealismo espanhol em Los surrealistas espafioles como um
movimento artistico-literario sustentado pelas técnicas da irracionalidade, sendo esta
distinta da irracionalidade romantica que implica um novo tipo de nio-16gica baseada na

livre associagdo e cujas relagdes casuais:

“Producen una realidad que ya no se encuentra regida por las leyes de la
légica, la casualidad o la sintaxis. El resultado es una obra de arte llena de
encuentros inusuales, niveles disimiles de la realidad y disociaciones psicolégicas
de muchas clases. Se deben estos resultados a un puro automatismo psiquico, o
bien a un intento racional deliberado de crear un mundo grotesco o incongruente
(...) el empleo de estados oniricos y alucinaciones, la adaptacién del psicoanalisis
freudiano al arte y la explotacién del ocultismo y lo sobrenatural. Pero mas
frecuentemente, el artista usa estos elementos en conjuncion con otras técnicas mas
conscientes. Por consiguiente, una obra de arte puede ser surrealista sélo en parte.”
(Illie, 1982b: 17-18)

O surrealismo aceita-se como uma tendéncia preponderante, reconhecendo a
heranga de outros “Ismos” mas também da tradi¢do e da transformag8o de certas bases

surrealistas: “movimiento intemporal del pensamiento y del espiritu”. (Ory, 1972: 579)
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A situagfio de guerra e pés-guerra debaixo da ditadura franquista traz consigo
uma forte politizagio das manifestagdes artisticas. Estabelece uma ortodoxia politica
que resulta na adopgiio de um estética poética tremendista, de realismo social e
existencial. A poesia é uma mimésis da realidade, a palavra nfo ¢ apenas um
compromisso social, mas também um compromisso politico e expressdo de uma clara

consciéncia social.

Segundo Diaz (1974) os anos entre 1939 e 1951 caracterizam a ideologia oficial
do regime franquista como um “totalitarismo catélico” pretendendo a exaltagdo dos

valores tradicionais do espirito cat6lico nacional:

“Rompia toda comunicacién con la cultura europea de raiz liberal, asi
como con amplios sectores de la filosofia y de la ciencia que en aquellos afios se
hacia en Europa. La obsesién era entonces la defensa de la ortodoxia (religiosa y
politica) (...) la imposicién de una absoluta unidad y uniformidad ideolégica,
donde la libertad intelectual, gravemente disminuida, posee muy escasas
posibilidades de accién.” (p. 12)

Os surrealistas franceses afirmam que a palavra deve nomear a realidade total, o
real e o surreal, abrindo-se 4 imaginagdo. A forma e a técnica, ndo sdo factores
primordiais, antes um instrumento através do qual se consegue uma experimentagdo
profunda, a do contetido. Os poetas surrealistas espanhdis ndo concordam poeticamente
com os pressupostos da corrente “realista” entendida como mimésis da realidade, nem
tdo-pouco da ortodoxia, devendo o surrealismo entender-se como uma intengéo de fazer

renascer a vanguarda europeia.

O ano de 1945 parece ser, segundo alguns autores, o ano da explosdo neo-
vanguardista e neo-surrealista. Aparece a revista Postismo e Cirlot publica “Arbol

agOnico” na revista Fantasia (n° 20).

Vittorio Bodini (1982b:10-13) aponta uma tradigdo de siléncio e de negagdo dos
poetas da pré-guerra para serem considerados surrealistas. Este siléncio manteve-se até
a4 publicagdo da “Antologia” da Verbo publicada em 1952. As razdes apontadas

parecem prender-se com a utilizagio do termo surrealismo, que se utilizava para
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designar o surrealismo francés com o qual, embora existindo afinidades, também

existiam diferencas ou por questdes de precaugio politica.

“El surrealismo no es (aunque lo fuera) una escuela, sino un movimiento
intemporal del pensamiento o del espiritu. Bien que se sitia en un lugar y en un
espacio histérico. En este sentido espacio-temporal puede decirse categéricamente
que ese movimiento vanguardista es engendrado en forma de rebeldia (hasta la
toma de conciencia revolucionaria) por una especie de taedium vitae romantico del
hombre megapolita (...) Con los surrealistas, la profesion de poeta desaparece y se
opone literatura a vida (...) la palabra vida comporta: pasion, delirio, belleza,
suefio, humor (...). Ante todo se es surrealista, luego o simultineamente se hace
surrealismo.” (Ory, 1972: 579)

Segundo Juan Eduardo Cirlot, a evolugdo da poesia na Catalunha depois da
guerra desenvolveu-se em trés etapas: a primeira, de predominio do neo-romantismo
(1940-44), a segunda, do surrealismo (1944-47) e a terceira, um retorno ao neo-
romantismo e de luta entre as duas tendéncias, uma suportada pela revista Laye® e outra

pelo grupo formado por Cirlot, Jilio Garcés e Manuel Segala.

2.1. Juan Eduardo Cirlot e o surrealismo

“;Que es el surrealismo? (Es puro psicologismo? Es un movimiento de
raiz oniroide? (Es algo meramente regresivo? jEs la magia trasladada al campo del
arte occidental? A nuestro entender, el surrealismo es todo esto y algo mas.(...) El
surrealismo no es un fin, lo hemos proclamado en muchas ocasiones; el

surrealismo es un medio.” (Cirlot 4, 1996b:38)

Para Juan Eduardo Cirlot o modelo de surrealismo ¢ o modelo dos poetas
franceses do chamado surrealismo ortodoxo de André Breton, Paul Elouard ou Antonin
Artaud, mas também o dos artistas espanh6is que com eles colaboraram: Luis Bufiuel,

Joan Miré (a quem dedicou uma monografia e que o pos em contacto com Breton) e

€2 Fundada em 1951. Contou com os seguintes colaboradores: Jorge Folch, Carlos Barral, Alfonso
Costafreda, Alberto Oliart, Jaime Ferréan e Gil de Biedma.

51



Salvador Dali. Traduzia textos franceses, como “L’enclume des forces” de Antonin
Artaud® ou El Surrealismo de Yves Duplessis* e dedicava homenagens, artigos €
monografias a0 movimento surrealista®. Algumas destas monografias, a que ja fizemos
referéncia, sdo fundamentais para compreender o surrealismo de Cirlot, que alguns
autores consideraram como sendo quimicamente n3o puro®, outros chegaram mesmo a
considera-lo um “surrealista herético”’: outros ainda consideram que o surrealismo em
Cirlot foi um reflexo da juventude que viria a abandonar enquanto estilo, mas que lhe
permitiu ser reconhecido pelo grupo de Breton como um dos grandes estudiosos do

movimento.

Entre 1953 ¢ 1955 Juan Eduardo Cirlot escreve os seus livros mais importantes
centrados no surrealismo: El mundo del objeto a la luz del surrealismo (1953),
Introduccion al surrealismo (1953) e El estilo del siglo XX (1953). Embora livros
desiguais, quer pela tematica, quer pelo seu tamanho, sio muito considerados pelo
grupo de André Breton®. Para além destes, devemos também considerar também como

importantes La pintura surrealista (1955) e La imagen surrealista®.

63 «] *enclume des forces”, publicado no dia 15 de Junho de 1926 na revista La Révolution Surréaliste foi
traduzido por J. E. Cirlot, "El yunque de las fuerzas por Antonin Artaud. Traduccién y analisis", Revista
de Literatura, fasc. 3, julio-sept. 1952, Madrid. Trata-se do tmico texto surrealista traduzido por Cirlot
que se conservou. Segundo o seu proprio testemunho, durante a sua estadia em Zaragoza dedicou-se, com
o0 amigo Alfonso Bufiuel 3 tradugdo de poesia surrealista: “Allf -en Zaragoza- mis inquietudes y poemas
me pusieron en inmediato contacto con el grupo intelectual de la ciudad: Camén Aznar, Federico
Torralba, Luis Garcia Abrines, Eduardo Fauquié, en cuya casa ofamos miisica y Alfonso Buiiuel. Este,
hermano de Luis, el cineasta surrealista, tenia en su casa una biblioteca entera de surrealismo: Cahiers
d’art, Minotaure, La révolution surréaliste y libros de Breton, Fluard, Artaud, Aragon, etc. Fue mi
verdadero maestro en surrealismo (traduciamos juntos, haciamos collages desde 1940 a 1942” carta a
José Cruset, 28-2-1968, cit. por Victoria Cirlot “Juan-Eduardo Cirlot, enire ¢l surrealismo y la
simbologia”, in Agulha, Revista de Cultura, n° 21-22, Fortaleza, S. Paulo, Fevereiro/ Margo 2002.
% ves Duplessis, El Surrealismo, Salvat Editores, Col. Surco, Barcelona, 1953.
65 O primeiro ensaio sobre este movimento data de 1946 “Critica del Surrealismo” (Maricel, n°16/17).
Colaboragdes em Estilo, Critica, Cartel de las Artes, Maricel, Solidaridad Nacional e livros nas editoras
Revista de Occidente, PEN e Seix Barral.
6 Para uma visdo de conjunto remetemos a: Jaime Parra, El poeta y sus simbolos: variaciones sobre
Juan-Eduardo Cirlot, Ediciones del Bronce, Grupo Planeta, Barcelona, 2000; monogréficos dedicados ao
autor pelo IVAM (Valéncia, 1996) coord. de E. Granell y E. Guignon; Revista Barcarola, n° 53
(Albacete, 1997), coord. de A. Beneyto ¢ J. D. Parra; Insula, n° 638 (Madrid, 2000), coord. de Clara Janés
¢ E. Granell.
%7 Veja-se Corbalén, 1973, p.5 e Corbalan, 1974.
68 Veja se Benjamin Péret, “Trio de ases”, Revista Médium, n° 1; Novembro em Mundo, 1996, p.114.
% Este estudo, permaneceu inédito desde os anos 50 até a sua publicagdo em 1996, pelo IVAM. O livro
surge da relagdo de Cirlot com Ricard Giralt Miracle, dono da editora PEN, surgida em 1953, que Cirlot
assessorou ¢ a quem ofereceu o manuscrito La imagen surrealista, que os herdeiros de Giralt Miracle,
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Para Cirlot, o surreal devia ser uma postura perante a vida e o seu fascinio deve-
se sobretudo a forga dadaista que estava na sua origem, configurada na tendéncia
poética que reagia contra os modelos tradicionais, apostando na improvisagdo, na
desordem e na davida provocando a convulsdo da realidade através do automatismo e
do imagismo (Cirlot 4, 2006: 78), mas também porque o surrealismo “apareci6 en el
momento de maxima desintegracién de la realidad, por la desintegracion de la realidad,
por la descomposicién irracional practicada por los expresionistas y por la destruccion

analitica y racional verificada por los cubistas.” (Cirlot 2, 1955a: 17-18)

O surrealismo trazia uma nova visdo do mundo, organizado entre o azar e a
necessidade, uma arte que procurava o curso natural da vida e da morte enquanto
lugares de criagdo poética através da espontaneidade, da improvisagdo e do dramatismo

entendidos como metamorfoses de formas desconhecidas.

A teoria surrealista defendia que a percepgdo da realidade, do objecto, s6 era
possivel através de uma “subjectividade objectivada” sendo que a sua representagéo s0

era realizavel pela libertagdo do objecto dos codigos linguisticos logicos:

“El surrealismo es el resultado de una voluntad constructiva aplicada a la
creacion de un mundo situado més alla del que la percepcion arroja, utilizando
para este fin los valores procedentes de las asociaciones irracionales e instintivas de
fragmentos de la realidad fisica y imaginaria. Este procedimiento implica la accion
contra lo real, entendida sidicamente, ya que el origen de la tendencia se halla en la
desesperacién de la multitud de lo concreto, de la irreductibilidad de los contrarios,
de la incomprensibilidad final de las causas de los fenémenos y, sobre todo, en la
insuficiente capacidad de posesién integrada por el hombre, en desequilibrio con su
inmensa vocacion hacia el anhelo. (...). El surrealismo se acerca en momentos a
esa actitud propiciatoria y en otros desgarra y mutila al gran enemigo, la realidad,
luchando desesperadamente contra su propia impenetrabilidad fisica y metafisica.”
(Cirlot 4, 2006: 627)

Segundo Garcia de la Concha (1987:724-742), as maiores dissidéncias de Cirlot

face ao surrealismo francés sio a negagdo da convicgio bretoniana, de raiz freudiana, de

Daniel e Pau Giralt Miracle conservaram e ofereceram ao IVAM, o que possibilitou a sua publica¢do em
1996 a quando da exposi¢io Mundo de Juan Eduardo Cirlot .
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que o inconsciente representa um grau superior do ser, que se relaciona apenas com o
mundo imanente. Os estratos do inconsciente sfo, no entanto, aproveitados como
conjuntos de imagens que, pela sua natureza, encerram em si mais forca do que as
provenientes da actividade consciente ligadas & vida quotidiana. As imagens do
inconsciente, libertadas dos principios 16gicos da identidade e contradi¢do a que estio
submetidas, permitem & escrita o explorar do universo auténomo dos simbolos. Por
outro lado a negacdo da ideia de que o funcionamento inconsciente do pensamento seja
mais real do que o pensamento racional d4 também origem a aceitagdo e aproveitamento
da escrita automatica como técnica para a libertagio funcional da linguagem porque esta

traduz um estado superior de linguagem do absoluto.

Segundo o mesmo autor, Cirlot aceita o uso da imagem nascida da analogia
tipica do surrealismo bretoniano, uma vez que é através da associagio de entidades
dispares que surge a iluminag8o surrealista que aniquila e destréi todas as contradigdes.
Cirlot procura que a imagem analogica supere as limitagSes através da riqueza
simboélica das polivaléncias. Para construir esta imagem anal6gica, aproveita a analogia
fonica através de homofonias, aliteragdes e do conceptismo verbal™. Contrariamente ao
automatismo verbal surrealista, que nfo hierarquiza nem estrutura o material do
inconsciente, Cirlot mostra uma consciéncia da estrutura e dos seus niveis funcionais,

considerando a métrica como técnica fundamental.

Ainda segundo Garcia de la Concha, Cirlot tem reservas em relagdo ao
surrealismo francés semelhantes ds dos surrealistas da chamada “Geragdo de 27”:
aproveitamento funcional das potencialidades do inconsciente e das técnicas de
produgdo da imagem; negagfio dos principios do automatismo e do controle 16gico. A
sua poctica nasce de uma construgfio ideolégica absolutamente pessoal de aforismos

recolhidos por Cirlot em 1969 com o titulo Del no mundo. Estes aforismos que vinham

70 “En la poesia del presente, existen dos vastas ramas: la lirica que retrocede hacia la direccion simple y
directa (...) y la que tiene conciencia de constituir un arte cuyo medio esencial de expresién es la
“asociacién de palabras” de modo caracteristico y unitario, dando lugar a la imagen. La poesia en
imédgenes puede crearse esencialmente de uno de estos dos modos: por afloracién automatica de la
ideacién imagista, como en visiones y suefios sucede; o por deliberada estructuracién de las imagenes,
eligiendo cuidadosamente las voces que enlazan de modo mas perfecto e intenso. (...) La concentracién y
la complejidad siguen siendo lo esencial del lenguaje poético; la expresién y la belleza siguen privando
sobre la comunicacién y el “mensaje”, pero el poeta no resigna la misién de la conciencia.” (Cirlot 4,
2006: 131)
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sendo formados ao longo da sua trajectdria poética sio reflexos de uma estrutura que

perpassa toda a sua obra.

Cirlot propde-se ainda, segundo Clara Janés (1981: 26), “aprender lo absoluto”;
a vida € “vida carencial” ou uma “quase vida”; a dor é causada pela caréncia que motiva
o desejo; o amor € sinal da caréncia do “eu”; o homem “interior” é um ser “ndo
humano”, uma vez que tudo ¢ circunstincia, inclusivamente o corpo, e portanto o “n3o”
(“lo no”) seria a aparéncia fundamental do individuo, como ligagéo ao espaco e tempo

l” 113

em que “el” “no estd” (nfo €). A apreensdo conceptual desse grande vazio substancial
“lo no”, constitui a intui¢dio primeira & qual a palavra poética procura responder. Para
alcangar o ponto em que chegard a “ser”, o poeta depara-se com obstaculos (tempo,
dualidade, dor, mal) que deve vencer por meio da “voz” como se se tratasse de um

exorcismo, ‘“una oracion a la ausencia”.

2.2. Juan Eduardo Cirlot e o simbolismo

“El simbolismo es ¢l sistema de relacion constituido por los simbolos.”
(Cirlot 4, 2006:596)

Comegaremos por definir simbolismo” em Juan Eduardo Cirlot como a
aprendizagem dos significados ocultos dos simbolos tradicionais. A simbologia como
ciéncia dos simbolos e a sua representacgdo tradicional facilitam a compreensdo do

mundo a partir de correspondéncias isomodrficas e analégicas.

O estudo profundo da simbologia por Juan Eduardo Cirlot inicia-se durante os
primeiros anos da década de 50 e culminara na sua obra Diccionario de simbolos. Com
prologo datado de entre 1954 e 1957 s6 seré publicado em Margo de 1958. Servindo-se
de um sistema comparado, Cirlot propde-se investigar os simbolos, a partir de diversas
fontes documentais aparentemente distanciadas e de diferentes perspectivas como a

antropologia, a mitologia, a historia das religiGes, o esoterismo, a historia da arte ou a

! Diferenciamos aqui o simbolismo enquanto ciéncia dos simbolos do movimento estético e literario
francés do século XIX.
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psicanilise. Baseando-se na leitura exacta, na autoridade e na tradigdo (Cirlot 4, 2004:
11) procura chegar a uma poética do espago simbdlico. O objectivo deste dicionario € o
de assinalar uma tradigio de mistério em que uma realidade “outra” € subjacente a

ordem interna de certas imagens e simbolos que se repetem em diferentes culturas™.

O Diccionario de simbolos perpetua a criagdo de um mundo poético numa viséo
que poderiamos definir como “metéfora original”, entre os ideais do surrealismo e do
informalismo, com recurso ao magico como meio de estabelecer outras vias de
conhecimento. A versdo definitiva divide-se em duas partes: a primeira, uma introdugéo
explicativa dos motivos que o levaram a desenvolver a sua concepgéo do simbolo,
desde a sua presenga e origens até ao tratamento interpretativo e compreensivo do
sentido. A segunda parte corresponde ao diciondrio propriamente dito, incluindo mais
de duas mil entradas nas quais se desenvolve a explicagdio do simbolo. Seguindo as
teorias de Leo Frobenius, Henry Corbin e Marius Schneider, Cirlot afirma que o
referido interesse ndo teve origem num critério hermenéutico e subjectivo, mas antes

que se deve situar em cada cultura a determinagéo de certos signos.

No prélogo da pﬁmeﬁa edi¢do do Diccionario de simbolos, Cirlot especificava a

origem do seu interesse pelos simbolos:

“Nuestro interés por los simbolos tiene miltiple origen; en primero lugar,
el enfrentamiento con la imagen poética, la intuicion de que, detras de la metafora,
hay algo mis que una sustitucion ornamental de la realidad; después, nuestro
contacto con el arte del presente, tan fecundo creador de imagenes visuales en las
que ¢l misterio es un componente casi continuo; por ultimo, nuestros trabajos de
historia general del arte, en particular en lo que se refiere al simbolismo romantico
y oriental”. (Cirlot 4, 2004: 13)

Mais tarde, num artigo de 1968, escreveria:

“Mi conocimiento de la simbologia sOlo secundariamente proviene de

libros y del contacto personal con el doctor Marius Schneider. Con frecuencia, mis

72 Este estudo, com pouca tradigio em Espanha, embora tendo contribuido para a recepgdo deste tipo de
obras entre o esoterismo e a filosofia das religides passou quase despercebido, quer para o publico
intelectual, quer para o piblico em geral.
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suefios, poemas e incluso actos de mi existencia poseen un caracter “otro” que me
obliga a buscarles un sentido: ese significado suele ser simbolico y me revela
verdades “objetivas”, que luego corroboro en obras de simbdlogos, o que
permanecen en estudo, bien sea de problema resuelto provisionalmente por mi
intuicion, o de problema no resuelto, abierto a la claridad de un amanecer sin dia,

como cuerda que pende en el vacio.”(Cirlot 3, 1968h: 13)

Afirma também Cirlot que é necessério delimitar o campo de acgfo, entendendo
que o simbolo existe em conjunto com valores emocionais ou ideais com uma

indiscutivel relagio espiritual:

“La significacién simbolista de un fenémeno tiende a facilitar la
explicacién de esas razones misteriosas, porque liga lo instrumental a lo espiritual,
lo humano a lo césmico, lo casual a lo causal, lo ordenado a lo desordenado”

(Cirlot 4, 2004: 18)

Como age o simbolo? Cirlot pergunta-se se deve dar mais importéncia ao signo
do que a ideia que este representa, através da defini¢do de analogia: sempre que se
relacionam dois factos ou proporgdes semelhantes e, pelo menos um elemento igual.
Para o autor, 0 mais importante é aquilo que antecede ou supde o aparecimento do
simbolo em diferentes culturas, admitindo as teorias de Jung no que diz respeito ao
arquétipo e ao inconsciente colectivo. O simbolo ¢ um veiculo universal porque

transcende a histéria, e particular porque corresponde a um determinado momento.

Cirlot nfio admite a alegoria como a melhor evolugiio do simbolo porque esta
pressupde a perda do sentido original do mito, chegando a ser mais uma ficgdo
representativa do que uma realidade directa. N&o sera demais realgar que o seu interesse
pelo surrealismo esté relacionado com o tratamento das imagens surgidas no processo
do sonho, sendo que este é o espago sempre presente nas suas notas biograficas: “Suefio
de la transfiguracién”, “Suefio de los guerreros”, “Suefio de ascensién”, “Suefio de la
Doncella”, ou “Suefio de la Cartaginesa”, nos quais se transferem sentimentos eréticos e
sensagdes de retomo a uma CARTAGO perdida e & qual parece dirigir-se
espiritualmente. Os sonhos sdo reveladores enquanto narrativas de um estado

determinado: um ponto central, uma ideia de retorno, num mundo em constante
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movimento, um labirinto cujo centro secreto se esconde — a negacdo imével a

experiéncia do “no mundo”.

Juan Eduardo Cirlot acredita numa relagdo intrinseca entre o simbolo € a sua
representaco, numa coincidéncia de forma e contetido, numa possibilidade de poesia
que seja a via directa, que alcance a realidade imaginaria, na qual se apaguem os limites
da ordem natural e da ordem individual. O simbolo seria assim a expressdo sintética
(Cirlot 4, 2004: 36) do combate entre microcosmos ¢ macrocosmos. Como afirma René
Guenon citado por Cirlot, el verdadero fundamento del simbolismo es, como ya hemos
dicho, la correspondencia que liga entre si todos los 6rdenes de la realidad” (Cirlot 4,
2004: 37)

Esta concepgdo cirlotiana do simbolo mostra também outra influéncia para além
da teoria das correspondéncias: a das conversas sobre o sentido da miisica com Marius
Schneider”. Na obra El origen musical de los animales- simbolo en la mitologia y
esculturas antiguas (1946) Schneider tenta reconstruir um sistema de correspondéncias
que estabelece relagdes entre astros, instrumentos musicais, elementos da natureza,
planetas, etc., defendendo a existéncia de simbolos comuns nas culturas ocidentais e
orientais. A ideia principal é a de afirmar que o aparecimento do simbolo esta
relacionado com trés conceitos importantes para a teoria de Cirlot - analogia,

correspondéncia e ritmo comum - onde o simbolo se associa 4 expressdo do espirito:

“El simbolo es la manifestacién ideolégica del ritmo mistico de la creacion
y el grado de veracidad atribuido al simbolo es una expresion del respecto que el

hombre es capaz de conceder a este ritmo mistico.”(Schneider, 2001:15)

O livro, dividido em sete capitulos que caracterizam as culturas pretotemisticas e
totemisticas, reflecte o dualismo existente nas culturas primitivas através da luta entre
contrarios (noite/dia, escuridio/luz, interior/exterior, etc.). Para Schneider, através da
analogia é possivel explicar a queda de um objecto; através da correspondéncia explica-

se um facto partindo do estimulo sonoro que se associa a diferentes animais. E este tipo

73 Nos anos cinquenta, Cirlot conhece Marius Schneider, professor alemo refugiado em Barcelona apés a
segunda Guerra Mundial e investigador do CSIC (Consejo Superior de Investigaciones Cientificas) a
convite de Higino Anglés.

58



de raciocinio que estd na base do pensamento mistico e ¢é esta relagdo de fenémenos,
que aparentemente nio mantém relagdo directa, o que o leva a pensar na existéncia de
um trago comum estrutural que estabelega a relagdio analégica. Este ritmo comum
associado ao som, varidvel consoante a cultura, tem no entanto componentes
invariaveis: o timbre, o ritmo, a forma e a cor que marcam o sentido musical dos
simbolos. Este facto sera importante quando se trata de explicar a poética de Cirlot,
sobretudo quando se pronuncia ou diz uma palavra como “Bronwyn” ou através das
sequéncias a que chamou “variagdo” e “permutagio”. O ritmo inerente ao simbolo
“constitui a mais alta realidade dos fenémenos; mas o dito simbolo ndo representa um

valor mas é ele préprio um valor” (Schneider, 2001: 47).

A influéncia de Schneider néo é apenas importante pela valorizagdo conceptual
que representa para Cirlot. Também estd na origem da sua metafisica poética. Os dois
tinham grande interesse pela musica atonal e¢ a influéncia da sua sonoridade
configurava-se-lhes mais importante que o significado seméntico das palavras.
Schneider (2001: 158) afirma que “a pesar de esta posicion bien determinada, la palabra
jamas pierde la pluralidad de sus aspectos, limitindose a acentuar mas o menos su
relieve en uno u otro sentido”. A intuigio do simbolo, através da poesia, confirma-lhe o

poder magico:

“El lenguaje puede, en ciertos casos, alcanzar la justa denominacion de las
cosas, pero graves fuentes de impureza se mesclan en ello, quedando reservado al
poeta el intento de llevar el lenguaje al estado de Verbo, es decir, de lenguaje
originario y puro.” (Cirlot, Mundo, 1996: 20)

A nogdio de ritmo comum ¢ também a explicagdio para compreender o lugar do
homem no mundo. A tese de Schneider precisa de um oposto que se liga a inversdo
proposta por Cirlot com o conceito de arquétipo. A criagdo de imagens € uma
explicagiio antropomérfica do mundo no qual a participacio activa do sujeito estabelece

uma relaglo entre a experiéncia interior e a experiéncia do que ¢ exterior a esse sujeito.

O simbolo, a partir de Jung, € um arquétipo que identifica o mistico e o humano.
Para Cirlot o simbolo existe na natureza sem consciéncia € vibra na ordem musical e
universal:
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“Volviendo a la relacién, que puede concebirse como identificacién entre
simbolo y arquetipo pudiéramos decir que éste es el aspecto mitico y solamente
humano de lo simbélico, mientras que el sistema escueto de los simbolos pudiera
existir incluso sin la conciencia humana, pues se funda en el orden césmico
determinado por las conexiones verticales a que aludimos al comentar el ritmo
comun de Schneider, integracién que traduce a un idioma espiritual sistemas de
vibraciones reflejando un modelo fundamental y originario, simbolizado

preferentemente en la serie numérica.” (Cirlot 4, 2004: 42)

A anilise do simbolo organiza-se em torno de uma série no mundo fisico e
moral, correspondéncia que parte do significado total, ¢ a identificagdo dentro duma
estrutura no sentido da terminologia da psicologia da Gestalt™. H4 uma ordem no visivel
e no invisivel, estruturada a partir do simbolo, que recorre a Jung para construir a
formagio de imagens através da comparagfo: analdgica (fogo e sol), objectiva (sol e
bondade), subjectiva (falo e serpente) e activa (perigo e abismo). A importancia desta
ordem que integra individuo e mundo por meio de uma analogia simbolica, assume
maior protagonismo pelas miltiplas direcgdes que se formam & volta do mundo fisico a
partir da semelhanga material e formal dos processos do universo. A analogia é a ordem
subjacente ao mito, & poesia e 3 arte, se pensarmos o simbolo como “una espécie de

abreviatura convencional para una cosa conocida” (Cirlot 4, 2004: 46)

“Todo posee significado, todo se manifiesta secretamente intencional, todo
deja una huella o signatura que puede ser objeto de comprension e interpretacion”.
(Cirlot 4, 2004: 48)

Cirlot tem consciéncia da problematica que se configura na polivaléncia do

simbolo. A anilise das condigBes em que este aparece e qual a sua finalidade permitiria

74 A Gestalt ou psicologia da forma trabalha com dois conceitos: supersoma e transponibilidade. De
acordo com esta teoria, ndo se pode ter conhecimento do “todo” através das suas partes porque o todo ¢
maior do que a soma das mesmas: A + B ndo é simplesmente (A+B), mas sim um terceiro elemento “C”,
que possui caracteristicas proprias e que evoca na nossa mente as caracteristicas proprias ao objecto: as
letras £, 1, o, r ndo constituem apenas a palavra “flor” elas evocam o cheiro e o simbolismo, propriedades
ndo exactamente relacionadas com as letras e que definem o conceito de “supersoma”. Quanto ao
conceito de transponibilidade, independentemente dos elementos que compdem determinado objecto, a
forma é o elemento que sobressai: uma flor é sempre uma flor, seja feita de papel, porcelana, ou qualquer
outra matéria-prima.
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a compreensdo da simbologia, porque  lo simbolico, evidentemente, es ofra cosa”
(Cirlot 4, 2004: 50)

O surgir do simbolo ¢ assim uma nova representagio, uma impossibilidade que
toca o real. O que impede a compreensdo do absoluto é o indicio do simbolo.
Considerando a filosofia de Heidegger, do homem enquanto mensageiro do ser,
confirma-se uma interpretacio psicolégica do simbolo. As provas baseadas nas teorias
de Jung confirmam a validade da interpretagio do inconsciente de duas formas: num
sentido objectivo que tome o simbolo como representagio em si €, num sentido
subjectivo, uma projecgdo do simbolo num determinado contexto. A incidéncia do
caracter universal e de indeterminagéo do simbolo daria entdo lugar a uma compreenséo

correcta.

Segundo Cirlot, simbolo integra, pela continuidade do ritmo comum, uma
polivaléncia de significado que corresponde a diferentes planos da realidade. (Cirlot 4,
2004: 53)

Tentemos entdo definir as ideias principais do simbolismo cirlotiano: a ideia de
ordem a partir da organizagio espacial, da geometria, dos niimeros, a maneira das
mandalas que ordenam os simbolos nos seus lugares correspondentes; a ideia de ciclo,
estrutura césmica cuja representagdo mais clara seria o zodiaco; a continuidade em
séries. O simbolo ndo aparece isolado. O facto de pertencer ao tempo histérico, fa-lo
aparecer nas narrativas orais dos mitos. A sua relagio espacial fi-lo surgir na arte,
noutros simbolos gréaficos e no contacto com outras culturas. Os simbolos podem ser de
diferentes ordens, mas integram-se sempre em quatro grandes grupos: os objectos ideais
que substituem coisas reais, os objectos ideais que se apresentam em fungéo de outros
objectos ideais ocultos, os objectos reais que equivalem a outros objectos reais e os
objectos reais que significam objectos ideais. Em todos os casos a sua fung&o ¢ a mesma

e opera em dois sentidos primordiais: o de representar € o de relacionar.

Alguns simbolos ddo lugar a composigBes oniricas ou dramaticas, em relagdo
estreita ou directa com o sentimento da morte € com o sonho (Cirlot 4, 2004: 58). Esta
relagio mostra uma sintaxe simbolica da relagdo: a) de modo sucessivo (contiguidade

entre simbolos), b) de modo progressivo (os simbolos representam um progresso), c) de
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modo compositivo (dando lugar a significados complexos), d) de modo dramatico

(interacgdo conjunta dos modos anteriores).

De tudo o que foi exposto se depreende que o simbolismo € para Cirlot “uma
fase do conhecimento humano e consequentemente uma expressdo das possibilidades

liricas do pensamento” (Cirlot 4, 2006: 599)

2.3. O discurso entre surrealismo e simbolismo em Juan-Eduardo

Cirlot

Juan Eduardo Cirlot teve dois momentos surrealistas”. Um primeiro momento
(1943-1947), marcado pela influéncia da familia Bufiuel’, um mundo de imagens,
associado aos sonhos € ao irracionalismo cuja forga reside na vivéncia, um mundo da

técnica, dos collages, da poética de fragmentaggo e das estruturas méveis.

Segundo Jaime Parra (2001b: 267-288) a sua poética surrealista seria marcada

através das seguintes nog¢des principais:

- a vida morta : defini¢des através de imagens entrelagadas. O tema surge num
“Canto”, publicado em Entregas ¢ Fantasia desenvolvendo-se em Canto de la Vida

muerta (1946), origem de um ciclo que atravessa toda a sua produgio poética’’.

- a intimidade remota : poética que aproxima o longe, quando o que esta perto se

distancia, e aparece num poema com o mesmo nome publicado em Espadaria, e

75 “Nunca olvidaré la importancia que para mi tuvo el mundo surrealista entre 1943 y 1947 especialmente
y luego de nuevo, aunque de modo fugaz, en 1952 — 1953”, in “Carta a Saura”, 3 Dezembro de 1958,
gCirlot 4,1997. 193)

6 «Mi trabajo empez6 verdaderamente en Zaragoza, durante el periodo 1940-1943; alli traté asiduamente
a Alfonso Buiiuel, hermano de Luis, el cineasta del surrealismo; alli estudié a fondo esa tendencia y me
formé como poeta [...] leyendo a los surrealistas y simbolistas y, entre los autores de habla hispana, 2
Alberti y Neruda”. “(Cruzet, 1967a: 65)

7 Cirlot publicar4 ao longo da sua vida cinco cantos: Canto de la vida muerta em Entregas de Poesia 15
(vol. III-IV), Barcelona, 1945, pp.s/n.; Segundo Canto de la vida muerta, Col. Doce Poetas Espafloles,
fasc. 1°, Barcelona, 1953, 15 pp.; Tercer Canto de la vida muerta, SADAG, Barcelona, 1954, 15 pp.;
Cuarto Canto de la vida muerta, La Isla de los Ratones (Poetas de Hoy, 17), Santander, 1961, 48 pp.; V'
Canto de la vida muerta, Barcelona, 1970, pp.s/n (22). Publicados em colecg3es poéticas e edigdes de
autor de tiragem reduzida, ainda ndo foram recolhidos em conjunto num tnico volume.
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relacionado com o seu ensaio “La vivencia lirica” (1946). Fala-se de uma realidade
outra que se converte numa atracgdo “desde lejos”. Esta poética do longe acentua-se em

Susan Lenox (1947) e em Elegia Sumeria (1949) que refere o paraiso terrestre.

- 0 fendmeno extatico : o éxtase significa a unidade, o retorno ao centro, numa
imagem de sintese. Sendo esta uma das caracteristicas mais importantes do surrealismo
cirlotiano, parece ter tido como origem uma colagem fotogréfica e um texto com o titulo
“El fenémeno del éxtasis”, publicado por Salvador Dali no mimero 3-4 da revista
Minotaure em 1933. Para Dali o éxtase é por exceléncia um estado mental critico

associado as teorias de Freud, enquanto para Cirlot éxtase significa unidade’.

- 0 sacrum tremendum : mundo mineral e finebre, que pode ser considerado
como uma varia¢io do anterior, € que estad profundamente ligado ao mundo finebre.
“;Qué soy yo? ¢(Sino una triste yerba no todavia difunta, sino un pufial funeral hecho de
ensuefio y de amargura?’. Também o poema de En la llama (1945), “Salmo de
Batalla”. “Padre de los incendios de los cielo/ ven a mi situacion desesperada/ oye la
soledad de esta mirada/ rompe mis miserables desconsuelos” (Cordero del abismo
(1946).

- 0 sucesso onirico : a vivéncia através do sonho, de que o mais significativo
seriam os Poemas de Arbol agdmico e as perguntas dirigidas & donzela Eres

verdaderamente cartaginesa? - em E! Libro de Cartago.

“Lo esencial de mi vida lo he vivido en suefios. Sofi¢ con una cartaginesa
que resucitaba, en 1945. Sofié que ascendia al infinito hacia 1960. Sofi¢ que era un
dios de cabellera rubia hacia 1942/3. Mi “mito” central fue durante afios el de una
mujer muerta que yo desenterraba en un desierto [...] Luego via Bronwyn”””,

El Libro de Cartago, o mais pessoal que havia escrito, como escrevia a Carlos
Edmundo de Ory manteve-se inédito durante mais de cinquenta anos, sendo

considerado como o mais importante do seu primeiro surrealismo tal como Lilith seria

78 Veja-se Garcia de la Concha. 1987, pp.724-742.
7 Carta ao poeta Félix Alonso y Royano (24.04.1969). In Alonso y Royano, 1998: 54.
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do segundo. Desta época continuam inéditos a sua prépria antologia Poesia 1944-1947

¢ o romance Nebiros.

Um segundo momento surrealista (1949-1954) manteria o modelo atras
descrito combinando-o com diferentes tendéncias, marcadas pela relagdo com o grupo
Dau al Set, influenciado pela cultura francesa do dadaismo e do surrealismo e com

raizes no mundo germanico, através do expressionismo e existencialismo.

O primeiro testemunho da orientagio simbélica de Cirlot data de 1952. A 13
de Fevereiro desse ano d4 uma conferéncia na Universidade de Barcelona intitulada
“Hacia una ciencia de los simbolos” na qual comentou trés simbolos: o disco de jade
chinés, o muro das lamentagSes de Jerusalém e o globo de faianga com um olho da

religido caodaista da Indochina, concluindo assim:

“Para el hindi, €l cosmos es un dios, o arroja lo divino como precipitado en
la consulta angustiada del alma ante la interrogacién del ser; para el chino, la
existencia (la esencia igualmente) es una posibilidad, una simple abertura hacia lo
desconocido (jevolucionismo eterno, idealismo?); para el judio, existir es estar
enterrado consigo mismo, en perpetua griteria intranscendente, implacablemente

2980

celada por la piedra.
Os trés simbolos abordados eram como encarnagdes sintéticas de uma ideia a
qual se acedia através da contemplagdo. Por esta altura Cirlot dedicava-se aos estudos

que levariam mais tarde & publicagdo do Diccionario de simbolos € que referia numa

carta a André Breton, no ano de 1955:

“Claro esta que, a la vez estoy preparando una suma simbdlica, lugar de
confrontacién de los conocimientos sobre simbolismo que los ocultistas,
psicologos, antropdlogos, orientalistas, historiadores de las religiones y tratadistas.
Creo que es necesario llegar a un conocimiento seguro de una serie de cosas
(cualidades de materias, paisajes, suefios, seres que nos perturban, asedian o

maldicen) sobre las cuales “no hay ciencia todavia” y creo que sélo el simbolismo

% Foi publicado um extracto desta conferéncia em Sumario de estidios y actividades. Antiguos alumnos
del Colegio del Sagrado Corazon de Jesus, afio VIII, n°22, 1952. Cit. por Victoria Cirlot, “Juan-Eduardo
Cirlot, entre el surrealismo y la simbologia”, Agulha, Revista de Cuitura, n°21-22, Fortaleza, S. Paulo,
Fevereiro/ Margo 2002.
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puede suministrar (acaso ayudado por el psicoandlisis pero mas por una psicologia

de la forma evolucionada) los datos base para tal empresa.” *'

Cirlot tinha conhecido Breton em 1949% em Paris ¢, apesar de nunca ter sido
um militante activo do grupo surrealista francés, manteve todos os contactos,
estabelecendo para si proprio o seguinte modelo de surrealismo: a) o surrealismo era um
meio, nunca um fim; b) tinha mais pontos de contacto com o surrealismo estético do
que com o ideol6gico; ¢) ndo renunciava as qualidades fonicas do verso, nem a misica
(entendida como ordem); d) a poesia nfio era uma oportunidade para reformar o mundo,
mas antes para o substituir por um outro, que ia além da realidade material, perseguindo
uma finalidade transcendente; e, por 1ltimo e€) que o poeta nio devia seguir o coro

literario — socialismo poético — mas devia ser fiel a sua prépria voz.

Na sua vida e obra coexistiram surrealismo e simbolismo, aliando a um
espirito revolucionério e subversivo, um poderoso espirito religioso. Era por influéncia
deste ultimo que tanto criticava o surrealismo: “un movimiento que unicamente ha
tenido el error en nuestra época de pretender disociarse de lo religioso, abandonando la
cuerda de este desgarrado encendimiento a las mentalidades menos apasionadas.”
(Cirlot 4, 1996b: 36)

Na carta j4 mencionada a Breton escrevia também: “El “mas alla”, sea
sobrenatural o natural, trascendente o inmanente, me apasiona, me llama, me preocupa

mas que el amor y mas que el dinero, mas que la gloria y el trabajo intelectual.”

Esta atracgdo pelo “mds alld”, conduziu-o a uma adesdo a arte da vanguarda,
uma arte em que se negava toda a atracg8o pelo “aqui”, quer através de um olhar para a
interioridade (o surrealismo magico de Dau al Set), quer pela criagdo de novos mundos

ligados 4 esséncia da matéria (informalismo de Tapiés). A simbologia configurava-se

81 «Carta abierta a André Breton”, (30.12.1955) publicada em Le surrealisme méme, n°l, Outubro 1956
com o titulo Lettre de Barcelone, segundo tradugfio do proprio André Breton. Esta versdo, foi
posteriormente traduzida ao espanhol, sendo hoje a mais divulgada. Veja-se por exemplo a sua
transcricdo em Mundo IVAM, 1996, p. 116-117. No nosso caso utilizdmos nas nossas citagdes a carta
original que apresentamos em anexo. Vide anexo 2.
82 Antes desta data Cirlot ja se considerava um discipulo de Andre Breton. Veja-se Carta 17.04.1952
(Anexo 2).
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como uma resisténcia ao niilismo, que em conjunto com o surrealismo constituem uma

corrente viva na obra de Cirlot.

No inicio dos anos cinquenta, como vimos, a influéncia de Schneider a quem
Cirlot se referia como “un gran maestro™ foi decisiva. Ao mesmo tempo Cirlot 1€
Frobenius, Mircea Eliade, René Guenon, Carl Jung, Heinrich Zimmer, cujas teorias se

tornam fundamentais nas suas futuras obras.

O mundo do oculto interessava-o extraordinariamente. Em Introduccion al
surrealismo cita os trés pontos da concepg¢do do esoterismo: 1) a existéncia da Tri-
unidade, como lei fundamental de acgdo em todos os planos do universo; 2) a existéncia
de correspondéncias, as quais unem intimamente todas as poténcias do universo visivel
e invisivel; 3) a existéncia de um mundo invisivel, duplo e perpétuo factor do mundo
visivel. E acrescenta: “La Tri-unidad se traduce dialécticamente por tesis, antitesis y
sintesis, o realidad, irrealidad, surrealidad, asi como también por cualquiera de los

posibles esquemas a establecer, a base de tres términos.” (Cirlot 2, 1953c: 344).

Na introdugfo ao Diccionario de simbolos, no capitulo “Nociones sobre el
simbolo”, Cirlot ligava a nog¢do de simbolo ao arquétipo de Carl Gustav Jung e ao ritmo
comum de Marius Schneider. Comentaremos apenas a ideia de ritmo comum de
Schneider porque € aquela que nos relaciona com o surrealismo e com actividade
poética. Foi a partir do “ritmo comum” que Cirlot estabeleceu os dois principios

fundamentais da sua teoria simbdlica: o da ponte vertical e o da identificaggio suficiente:

“Mientras la ciencia natural establece solo relaciones entre grupos
“horizontales” de seres, siguiendo el sistema clasificador de Linneo, la ciencia
mistica o simbolica lanza puentes “verticales” entre aquellos objetos que se hallan
en un mismo ritmo césmico, es decir, cuya situacion esta en correspondencia con la
ocupada por otro objeto “analogo”, pero perteneciente a un plano diferente de la
realidad; por ejemplo, un animal, una planta, un color. Segin Schneider la nocién
de estas correspondencias proviene de la creencia en la indisoluble unidad del
universo.”(Cirlot 4, 2004: 38-39).

8 «]a simbologia de Marius Schneider: Homenaje a un gran maestro”, La Vanguardia (14.03.1969).
Sobre a relagdo Schneider —Cirlot, veja-se Victoria Cirlot, “Notas sobre M. Schneider y J. E. Cirlot” em
Rosa Cubica, (Primavera de 1993), p. 93-102.
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Assim, a aproximagdo de realidades distantes fazia nascer a luz da imagem.
Aquilo a que André Breton se mostrava infinitamente sensivel no seu Primeiro
Manifesto, encontrava na teoria simbolica uma justificagdo plenamente objectiva,
resultado da ordem cosmica. Segundo a ideia das “pontes verticais”, baseada na teoria
das correspondéncias misticas de Schneider®, Cirlot formula o principio da

“jdentificagdo suficiente”:

“Deseamos comentar una de las aseveraciones implicadas en la tesis de
Schneider, la que se refiere a la escasez de formas realmente distintas en el
Universo, a pesar del aspecto aparentemente ca6tico y pluriverbal de las
apariciones fenoménicas. En efecto, la morfologia, al analizar sistemdticamente las
formas, descubre que sOlo unas cuantas son fundamentales; en lo bioldgico,
particularmente el ovoide, del que derivan la esfera y el huso con las infinitas
formas intermedias. Ademds, precisamente los andlisis simbologicos dan con
frecuencia una senmsacion de enriquecimiento en profundidad, pero de
empobrecimiento en extension, pues las escasas situaciones se enmascaran bajo
aspectos cambiantes, pero secundarios. (...) En su dominio, merced al principio de
concentracién, todos los seres de una misma especie se reducen al singular. E
incluso el ritmo dominante transforma en beneficio de esa unificacién lo que
pudiera aparecer distinto. De modo que, haciendo uso de un ejemplo, no sélo todos
los dragones son el dragén, sino que la mancha que parece un dragén es un dragén.
Y lo es, como veremos, por obra del principio de “identificacion suficiente”.
(Cirlot 4, 2004: 39)

Com esta reflexfio parecem cimentar-se as aproximagGes entre metafora e
simbolo: “Si metafora o alegoria es la aproximacion de dos realidades distantes o la
explicacion de una realidad sensible por otro objeto sensible, simbolo es la expresion de
una realidad inteligible, es decir, profunda, por medio de un objeto sensible, en este

sentido, la forma de tal objeto es una explicacién.” (Cirlot 2, 1955b: 71)

Os pressupostos que permitem a concepgo simbolista revelada por Cirlot sdo

também importantes na analise da sua obra poética. Assim: a) nada ¢ indiferente. Tudo

%« a5 correspondencias se fundamentan en la idea de la indisoluble unidad del universo, en el cual cada
fen6meno tiene su posicién césmica y recibe su sentido mistico por el plano que ocupa en el mundo y por
la relacién que mantiene con un determinado elemento analogo...”. CIRLOT, J. E. “La simbologia de
Marius Schneider, La Vanguardia, 14.03.69.
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expressa alguma coisa ¢ tudo tem significado; b) nenhuma forma de realidade ¢
independente: tudo se relaciona; c¢) o quantitativo transforma-se em qualitativo, nalguns
pontos essenciais que constituem o significado da quantidade; d) tudo existe em série; ¢)

existem correlagSes de situagio entre as diversas séries e os elementos que as integram.

No Diccionario de simbolos, na entrada Equivoco, Cirlot faz também alusio

a conjugagio de realidades distantes a partir das teorias de Schneider:

“Schneider recoge un profundisimo tema simbolico, al decir que “hacer
poesias y saltar es matar la distancia entre dos elementos légicos o espaciales y
poner bajo yugo comun dos elementos alejados, naturalmente”, lo cual explica el
sentido mistico de la poesia del presente, en su rama derivada de Rimbaud e
Reverdy, quien dijo: “la imagen es una creacion pura del espiritu. No puede nacer
de una comparacion, sino de la aproximacion de dos realidades méis o menos
alejadas. Cuanto mas lejanas y justas sean las relaciones de las dos realidades
acercadas, mas fuerte sera la imagen y poseerd mas potencia emotiva y realidad

poética” (...) Realidad simbdlica, en verdad.” (Cirlot 4, 2004: 191)

Juan Eduardo Cirlot figura nas antologias de poesia surrealista espanhola
embora ndo se trate de uma poesia estritamente surrealista: embora andlogo a esta
tendéncia, os seus pontos de partida e os seus resultados nfio sdo iguais, podendo
inclusivamente ser opostos, uma vez que a sua maior descoberta, a poesia

permutatoria,® se baseia na maxima estruturagéo.

Segundo Clara Janés (1996:17) para os surrealistas, a poesia era o veiculo
adequado para alcangar a expressdo do funcionamento real do pensamento, 0 meio para
chegar ao conhecimento através do qual se pretendia por a descoberto o mundo surreal,
o ponto no qual os opostos deixam de ser vistos como contraditorios (caracter de
revelagdo). Alquié (1974: 213) considera que o surreal “nfo aparece como signo do ser,
surge sempre no interior das fronteiras do homem, pondo em contacto o desejo € a

representagéo.”

% “un procedimiento que comparte un cierto letrismo de raiz cabalistica: el Tseruf de Abraham Abulafia,
con ciertos procedimientos musicales: los largos acordes blancos de Scriabin y el sistema dodecafénico
de Schonberg. (...) por ejemplo, maravillosas = mar+losas+al+vi. Al mar vi losas. Permutando se
obtienen mas cosas: olas, rosas, ramas, etc, todo sin abandonar las letras contenidas en ‘maravillosas’.
Carta a Felipe Boso, 19.09.1971. In Mundo, p. 258.
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Em Juan Eduardo Cirlot, a poesia como forma de conhecimento, é também
reveladora de esséncias, do “real absoluto”. O seu conceito é mais ambicioso do que o
dos surrealistas franceses, uma vez que o conhecimento procura identificar-se com o
“ser”. Na sua Introduccion al surrealismo (Cirlot 2, 1953c: 157) Cirlot fala de trés
provas da existéncia do surreal que constituem trés graus de proximidade ao
surrealismo: o facto de reconhecer que se vive no meio de aparéncias, intuindo outras
faces e visOes; a captacdo desta faces e visGes; 0 acesso a outra realidade através da
paixdo e da inspiragdo (através de diferentes estados psicoldgicos, saimos da nossa
personalidade normal - doengas do foro psicolégico, neuroses, sonhos e alucinagdes).
Tudo isto nfo estd na origem nem é uma aproximag¢do ao conhecimento, porque o
objecto desse conhecimento nfo nasce da experimentagio, enquanto para os surrealistas,

a inspiragdo ¢ usada nesse sentido.

O que a poesia trard a Juan Eduardo Cirlot, para além de um mundo surreal, é
aquilo a que chamara “el no mundo”. N3o se trata apenas da sintese do subjectivo e do
objectivo, nem o ponto onde os opostos deixam de ser vistos como contraditérios, mas
antes alguma coisa que os supera e por isso serd licito afirmar “Arraigo en lo
contradictorio no por ambivalencia, sino por sintesis implicita, 0 mejor, por busca de
‘otra cosa.’” (Cruzet, 1967: 58)

A poesia € substitui¢do, um passo para o desconhecido, 0 que nfo esta aqui.
Quanto a isto Cirlot opde-se ao conceito de beleza proprio do surrealismo, ao seu

misticismo do objecto, a sua necessidade de estar em contacto permanente com tudo:

“La “’diaspora del ser’, en cosas, imagenes, conocimientos, momentos, €s
el horizonte insuperado ante el cual se agitan las actividades surrealistas, por mas
que el componente mistico venga dado por la imperiosa necesidad de relacionarlo
con todo, tendiendo tal sistema de hilos conductores que el universo irracional en
un inmenso telar donde se teje la gran alfombra del deseo. ” (Cirlot 2, 1953¢: 252-
253)

Ainda segundo Clara Janés (1996:18), ha no entanto, dois pontos de
convergéncia — embora a niveis diferenciados entre Cirlot e o surrealismo francés: por

um lado, o poeta interessa-se por tudo o que interessa ao surrealismo enquanto material
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poético; por outro lado, embora apenas parcialmente, usa as técnicas surrealistas
encontrando uma forma original (poesia permutatoéria) adequada ao fim que se propde,

que € o de alcangar o pressuposto surrealista da identificagdo fundo/ forma.

Para Cirlot, o material poético ¢ tudo o que se relaciona com o homem e esse
todo encontra-se ndo apenas no mundo real, mas também num mundo intuido, num
mundo onfrico, num mundo imaginario, na linguagem. O poeta recolhe esse material
num mundo concreto, por meio da reconciliagio com o universo, através de um
sentimento de “consubstanciag@o” com esse mundo, “sentir-se no mundo, em vez de

pensar o mundo, quer dizer, de se afastar dele.” (Durozoi e Lecherbonier, 1976b:159).

Para Cirlot a identificagdo com o mundo concreto do presente em que vive ndo é
imprescindivel. A sua é uma relagdo directa e esotérica com o universo, com a natureza,
analoga & do homem primitivo. Segundo Alquié (1974: 195), no surrealismo, a chamada
consciéncia primitiva estd sempre em fung¢fio daquilo a que a consciéncia moderna se
converteu. Trata-se de desalienar um espirito perdido relativamente a consideragdo da
realidade objectiva e que faz da experi€ncia cientifica e técnica, que ndo é mais do que

uma das experiéncias possiveis, a medida de toda a realidade.

Em 1946 no artigo La vivencia lirica Cirlot expunha o que entendia por poesia e

por material poético:

“... se entiende especificamente por Poesia aquel lenguaje encaminado a
constituir un universo cerrado por lincas formales y a concentrar en si los

elementos més puros de lo general poético.” (Cirlot 4, 1996b: 25)
Vinte anos mais tarde, diria na entrevista a José Cruset:

[...] mi poesia es un esfuerzo por encontrar el umbral de la ultrarrealidad.
Busco un verso que, en su linea (a la fuerza simple y melédica) sea la sintesis de
una polifonia, de modo que la estrofa sea una “polifonia de polifonias”, una
compleja estructura de procesos andlogos, densa y, a la vez, transparente. Y luego
intento que esa poesia sustituya en mi lo que este mundo no es y no me da.”
(Cruzet, 1967: 58)
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Para Cirlot a finalidade da poesia € a de restabelecer a esséncia — o ser, o que
nio é palpéavel - para poder conhecé-la. Dai que o poeta conhega uma “situagdo de

afastamento” determinada pela condi¢do em que se encontra obrigatoriamente.

O poeta é como disse Cirlot “exhumador de un mundo antes irredento” (Arbol

agonico). A verdade, conceito em si mesmo discutivel, deve ser objectivo do cientista

7

em sentido restrito. A “autenticidad creacional” € aquilo que deve pedir-se ao poeta
(Cirlot 4, 1996b: 26), essa autenticidade, a sinceridade emotiva, a correlagéo entre o

mundo tematico do autor e o seu estilo e finalmente a coesdo e a harmonia:

“La “verdad”, concepto siempre discutible, debe ser, en cuanto a la
relacion inamovible, objetivo del cientifico estricto.” Autenticidad creacional” es
unicamente lo que ha de exigirse al poeta. Esta autenticidad, en primer término, es
la ante aludida, después, la sinceridad emotiva, la correlacién entre el mundo
tematico del autor y su estilo, por medio del cual debe delatarlo y finalmente la
cohesion (palabra afortunada con la cual hemos suprimido, hasta en musica, la tan

poco simpética de «armonia» concepto cargado de esencias éticas).” (Cirlot 4,
1996b: 26)

Segundo a concepgdo simbolista de Cirlot ha no entanto um momento em que
este conhecimento se situa simultaneamente no mundo real € no imaginério como
reflexo desse real. Através de associa¢Oes irracionais de ideias, ou de destrui¢do da
realidade, precipita-se o que logicamente é percebido como incoerente e inumano. E
neste momento que podemos falar da “insurrei¢do” das imagens: como se estas
adquirissem um valor por si mesmas. Entramos assim num terceiro estado no

pensamento:

“El primero consistia en la percepcion simple de la realidad; el segundo, en
su uso para finalidades simbdlicas, con sumisién de los objetos a las
significaciones; el tercero consiste en la destitucion, no ya de los objetos, sino
también de las significaciones. Entonces aparece la anarquia de las imégenes y en
esa condicién permanece hasta que se halla una nueva concepcién del sentido, un
suprarracionalismo que concilie todos los sistemas transitivos sefialados” Cirlot 4,
2006: 611)
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3. A imagem surrealista simbdlica

Segundo Juan Eduardo Cirlot € possivel pensar numa relagio interna entre o
homem e o mundo a partir do simplesmente imaginado. A imagem contribui para um
desdobramento da pluralidade do cosmos na sua multiplicidade e contradigdo do real.
Admitindo este contributo, entdo é possivel estabelecer uma classificagéo elementar,
distinguindo entre imagens objectivas (abstrac¢Ses), mentais ou psicologicas (imitagdo
interior das primeiras, produzidas na sua auséncia, por meio da antecipacdo e
recordagio/ lembranga); e imagens inventivas ou criadoras (produto da imaginagio
educada pela percepgdo, pela compreensdo e pela analise). Estas ultimas subdividem-se
em utilitarias ou artisticas, transfigura¢des do contedo formal que representa os valores
do espirito na matéria. Para uma melhor compreenséio das imagens Cirlot divide-as

segundo as suas caracteristicas:

Imagens da matéria expressante: imagens dindmicas e apaixonadas, que
possuem um caracter de regresso as origens misteriosas do mundo. A cor, inseparavel
da matéria, é definida como o esforgo da matéria para alcangar a ordem: “Tales
imégenes constituyen el estadio previo para otros universos mas evolucionados y puros,
pues el componente material domina en ellas sobre la configuracién estricta, sobre la
pureza de la ideacién plasmada en un orden de figuras dispuestas como para constituir

el supremo signo de la esencia.” (Cirlot 4, 1996d: 18)

Imagens cosmogdnicas: imagens semi-narrativas, com predominio da matéria
sobre a abstracgdo e do caos sobre a ordem. Organizam a luta da matéria para encontrar
o seu espago vital, predominando sobre a abstracgdo, sinais da tensdo entre o ser e a
forma, entre a auséncia e a presenc¢a: “En ellas, la combinacion de elementos fue mas
afortunada y rica, el fuego se tradujo en calor y extensién en sistema. Solamente
necesitan tiempo para conseguir abrirse a la claridad de otro mundo en el que todas las
gamas materiales se hallen rigurosamente separadas: en las que el fuego no se mezcle
con ¢l agua, ni la tierra con el aire; en las que el color azul sea el cielo y el color verde
la llama callada de los vegetales.” (Cirlot 4, 1996d: 20)
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Imagens do dinamismo vital: imagens onde se reflecte a convulsdo da missio
destruidora que significa explorar os limites da vida. Mostram as caracteristicas da luta,
do caos dos instintos, em que os mitos expressam as possibilidades do pensamento ou a
metamorfose: “La soledad y la incomprensién, la enemistad fraternal, la desintegracion
esencial que existe en el seno de cada ser, su descomposicién en instantes disidentes,
que desarraigan y destruyen los ideales homogéneos y el sentido unitario de la vida; el
temor a la desaparicion, la sensacion de estar sobre el abismo, abandonindole las
grandes corrientes externa, en lucha contra ellas, reteniendo sélo por momentos lo que
se anhela para la inmortalidad.” (Cirlot 4, 1996d: 22)

Imagens da andlise humana: imagens que mostram a incerteza da metamorfose
formal: “... una sagrada predisposicion a superar el caos primigenio, a vencer las leyes
del desorden y el destino de desaparicion; més atn, se considera que cada objeto es un
simbolo, un modo puro del ser del mundo, y esos restos fragiles se incorporan al

pensamiento y con ello a la imagen artistica.” (Cirlot 4, 1996d: 24)

Estas imagens comportam em si um erro que se traduz na visdo analitica e se
resolve na temporalidade: “Nada permanece en si y todo estd hecho para pasar entre las

manos sedientas del espiritu.” (Cirlot 4, 1996d: 23)

Imagens de duragdo: imagens de relagdes de contririos, em sintese ou em
sucessdo para expressar a alma do cosmos. A sua tensdio fundamenta-se na
heterogeneidade de cargas afectivas e transforma-se em paixdo. Elas demonstram a
reunifo sintética do fluir do cosmos e da sua multiplicidade interna sem ligagdo a outras
zonas superadas da realidade. O caos do cosmos aparece na arte, o individual, na
soliddo: “circulan las formas indescifrables, las que todavia no se pueden nombrar
aunque ya se presienten en la intimidad de los dormitorios infantiles, en las antiguas
bibliotecas, en los paseos por los litorales resonantes, en los silencios que se hacen

bruscamente  sin motivo alguno.” (Cirlot 4, 1996d: 28)

Imagens da alucina¢do e do desejo: imagens de sinestesia onde tudo €
assinalado de um mundo interior, inseparavel das imagens eréticas. Imagens de desejo
desmedido onde tudo aparece em fungdo da méscara, ocultando ou revelando

simbolismos profundos, onde a vida e a morte se confundem: “La imagenes retienen esa
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exasperacion fundamental, que sigue sin descanso habitando la superficie de los seres y
la corriente de sus secretas fibras, hundiéndose en las zonas donde la vida manda para

perdurar y vencer a lo extenso y a lo discontinuo.” (Cirlot 4, 1996d: 30)

Imagens oniricas: imagens que dio uma aparéncia silenciosa e aérea a
transfiguragdo da forma. Os objectos relacionam-se da forma mais estranha deixando
aparecer a alma: “La soledad, el abandono, la escisién, se ven alli como espejos
desesperados, incapaces de reflejar otra imagen que la de su proyeccion interior” (Cirlot
4, 1996d: 31). Estas imagens transportam a universos desconhecidos nos quais as
qualidades espirituais se traduzem em equivalentes figurativos. “Ademas de la muerte,

existe el suefio.” (Cirlot 4, 1996d: 31)

Imagens de sinteses parciais: imagens de comprovada impossibilidade de uma
integracdo consciente, ordenada e absoluta das formas universais, constituindo sinteses
de contradi¢Ges, de sofrimento ou mitos. A imagem predomina sobre a matéria. A
consciéncia ndo quer uma integragdo do diverso, mas transforma-se em configuragéo
simbolica que concilia os opostos. “Desprecio de la razon, al abandono de todos
convencionalismos de la légica conocida o, mejor alin, a su substitucién por una logica
nueva Yy diferente fundada en la contradiccion, en la negacion y afirmacion simultdnea

de cada predicado respecto a cada sujeto.” (Cirlot 4, 1996d: 35)

Segundo Juan Eduardo Cirlot, os seis primeiros tipos englobam imagens nas
quais predomina o dinamismo presencial. Os dois ultimos tipos referem-se também a
imagens estaticas, como se se tratasse de: “Circulos concéntricos de un mismo infierno”
(Cirlot 4, 1996d: 15) Nos trés primeiros circulos prevalece a matéria sobre o conceito, a
irracionalidade sobre a sintese. Os trés circulos centrais assinalam a luta entre a matéria

e o conceito. Os dois Gltimos, o predominio da imagem pura.

Através da imagem, a matéria converte-se em expressdo do cosmos, evocagio da
matéria em dissolugfo e renovagdo. A natureza nfo imita a arte, a matéria € ela propria a
arte do irracional. O facto de a imagem ser irracional deve-se ao facto de ser “un medio
para subvertir las normas existenciales, para someter el conjunto del mundo dado al
principio de placer y para entregarlo a la libertad de los sentidos y de las apetencias.”

(Cirlot 4, 1996d: 84)
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A partir da classificagio por imagens, podemos ainda distinguir trés tipos de
surrealismo: “Un surrealismo dialéctico o expresionista, un surrealismo metafisico y un
surrealismo complejo que engloba los dos. Dentro de la historia del estilo, el primero
corresponde al Werdenstillen (devenir) y el segundo al Seinsstilen (ser) de Wolfflin.”
(Cirlot 4, 1996d: 43). Surrealismo como postura artistica, como concep¢éo do mundo,
metafisica para além da imaginagdo, conhecimento poético da realidade, vivéncia da
angustia, sdo processos que Cirlot ndo abandonard ao longo de toda a sua criagdo

poctica:

“Cuando el artista, libre de prejuicios de escuela o de vision social, se
impone la misién de esperar revelaciones de ese orden, adquiere la capacidad de
soportar vivencias semejantes y las operaciones que concurren durante la
realizacién de la obra le parecen casi desprovistas de interés ante lo insolito de la
imagen percibida. Este visionarismo se convierte para €l en la justificacion de su
arte y tiene la exacta comprensién de que la imagen sélo es un aparicion motivada
por la convergencia de poderes especiales, los cuales proceden de su inspiracion
particular, del modo de su psique, pero también del gran fondo telurico

denominado fehom por los sumerios.” (Cirlot 4, 1996d: 10)

Se os objectos para os surrealistas eram simbolos para configurar o mundo,
afirmar que a poesia é um meio de conhecimento da realidade significa recuperar uma
dialéctica procedente da heranga de Nietzsche: filosofia obscura, vivéncia do
extraordinario. Esta tendéncia negativa que supde a desagregagdo pode ser motivo para

a contradi¢do que a mesma tem em si.

“La presencia de la muerte, no como acabamiento de una vida (cuidado
del existencialismo) sino como integracion en lo inconsciente de los inevitables
gérmenes de 1a escision y de la destruccion (cese, separacion, ausencia, impotencia,
discontinuidad, negacién, abandono, incapacidad, lejania). En ese dominio de lo
que huye vertiginosamente de la captacion caliente del alma enamorada arraiga el
sufrimiento y el odio contra la realidad, condicionada por tales negaciones. Y de
ahi nace el rojo tronco de la exasperacion vital y espiritual, de ese “muero porque
no muero”, el cual lanza ramas sensibilisimas a todos los horizontes, sabiendo
desde el principio que son ciertas las palabras de Cernuda: “El deseo es un mundo

cuyo cielo no existe.” (Cirlot 4, 1996d: 13)
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As imagens sfo assim os objectos intermédios entre o mundo da realidade
fenomenolégica e o das verdades espirituais que estas significam. O simbolismo ¢
sempre um modo de conhecer o0 mundo e de o fazer compreensivel para a sensibilidade
individual: “simbolismo, en mayor o menor grado, se da donde hay imagen — ese estado

intermedio entre la cosa y la nada.” (Cirlot 4, 2006: 601)

Na sua introdugdo ao Diccionario de simbolos, Cirlot referia-se a “polivaléncia
de sentido” do objecto simbolico. Considerando que a imagem ¢ também um objecto

simbodlico, podemos admitir a mesma polivaléncia de sentido.

As imagens que se configuram na existéncia do homem surgem no passado e
reflectem-se no presente, ou, admitindo o seu contrério, surgem no presente reflectindo
o passado. Esta nova imagem criada resulta da interiorizagdo do mundo, adquirindo
valor simbdlico: “Como se especifica en el simbolismo, la imagen adquiere su maximo
poder a costa de lo idiomatico circunstante; es la sencilla, la célula, dotada de
diferenciacién, de fuerza suficiente para contener, en su sintesis, todo el impulso
dindmico de la necesidad artistica.” (Cirlot 4, 2006: 317)

3.1. O sonho e o Inconsciente

O sonho, produto da mente humana, como fonte constante de simbolos, tem
vindo a ser estudado e classificado por diferentes autores. O primeiro destes, foi
Sigmund Freud que no seu livro A4 inferpretagdo dos sonhos, (1900) definia o sonho
como a realizagdo de um desejo inconsciente (Freud, 2006: 345). Todos os sonhos
apresentavam assim um conteiido manifesto (uma histéria) mas o mais importante era
de facto o seu conteudo latente (os motivos inconscientes). A passagem do conteudo
manifesto para o conteido latente seria possivel através de uma interpretagdo dos
simbolos. Carl Gustav Jung alargou esta interpretagdo, afirmando que os sonhos nio
eram apenas a “revelagdo de desejos”, mas antes um meio através do qual a psique
procurava o equilibrio através da compensaggo, abrindo assim caminho a teorias que

defendem o sonho como via privilegiada de acesso ao inconsciente:
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“La fonction générale des réves est d'essayer de rétablir notre équilibre
psychologique 2 l'aide d'un matériel onirique qui, d'une fagon subtile, reconstitue
l'équilibre total de notre psychisme tout entier. C'est ce que j'appelle la fonction
complémentaire (ou compensatrice) des réves dans notre constitution
psychique.” (Jung, 1964 : 49).

“Nous devons comprendre que les symboles oniriques sont pour la plupart
des manifestations d'une partic de la psyché qui échappe au contréle de l'esprit
conscient. ” (Jung, 1964 : 64).

O mundo do sonho é, por defini¢do um espago onde os tempos, cronoldgico e
psiquico, se entrecruzam e misturam numa esfera temporal que conjuga elementos

distantes.

Para Cirlot, o sonho ¢ uma das for¢as que mais contribuiram para o admitir de
fendémenos magicos na criagdo artistica. O sonhar €, para este autor, uma forma de
subvida. No entanto, para alguns sonhadores, os sonhos podem chegar a constituir uma
revelagio e configurar-se em mito, tornando-se assim passiveis de interpretagédo
simb6lica. Como vivéncia, o sonho, normalmente confuso, precisa de uma ordem que

lhe pode ser conferida através da sua utilizagdo na arte:

“Admitiendo, como supuesto de nuestro tiempo, el concepto psicoanalitico
del “inconsciente”, aceptamos la ubicacion en él de todas las formas dinamicas que
dan origen a los simbolos, segin la consideracién de Jung, para quien el
inconsciente es “la matriz del espiritu humano y de sus invenciones”. (Cirlot 4,
2004:28)

O sonho ajuda a superar as condigdes do real, abrindo mundos desconhecidos
em que o homem pode sentir-se superior ou pelo contrario, entregue aos seus “eternos

abismos.”

Como condi¢do comum a todos os sonhos, Cirlot considera que os mesmos se
realizam num mundo fechado. Quando o sonhador se esfor¢a por recorda-los, vé que

neles se encontram limites, 0 que os opde a uma existéncia pura:
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“Los suefios sirven fundamentalmente para ampliar la extensién de la vida
interior, para suministrar nuevas sugestiones al hombre, para ensefiarle la
relatividad de la logica al uso, y para relacionarle con su esfera objetiva.” (Cirlot 2,
1953c: 209)

O sonho actua ainda como imagem:

“No solo la imagen “es una conciencia degradada de un saber”, sino que
todas las calidades y cada una de ellas poseen valor simbélico, aunque los artistas
abstractos se obstinen en desdefiar tales valores y no ver sino su interés técnico o
decorativo. Los suefios prueban cémo determinadas calidades son capaces de
integrar emociones especificas, y éste no es un fenémeno insélito, sino la simple
profundizacién de las relaciones simbdlicas mas amplias y reconocidas, cual, por
ejemplo, la asimilacion negro y tristeza, rojo y violencia, etc.” (Cirlot 2, 1953c:
272)

Cirlot atribui também ao sonho a fungfio de mito da vida individual:

“Lo que el mito representa para un pueblo, para una cultura o un momento
historico, la imagen simbdlica del suefio, la visién, la fantasia o la expresion lirica,

lo representan para una vida individual.” (Cirlot 4, 2004: 28)

3.2. A criacgdo da Intimidade Remota

z

O conceito de “intimidade remota” é um dos mais interessantes dentro da
poética de Juan Eduardo Cirlot. Toda a sua produgio poética desde 1943 até Cordero
del Abismo, de 1946, mostra uma estreita unidade, tanto no aspecto formal como no
conteiido. O material poético estrutura-se preferencialmente em estrofes e versos de
métrica fixa utilizando procedimentos como a anafora, o paralelismo, as aliteragtes e a

homofonia.

De alguma forma, a linguagem intimamente ligada & musica (Scriabin e
Strawinsky) mostra os mundos remotos que interessam ao poeta, mas estes temas sio
também criadores e motores de novos conteudos e formas. O poeta realiza a sua busca
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em mundos interiores ultrapassando as coordenadas espago-tempo, interessando-se pelo
surreal e pelo irreal, procurando uma explicagdo transcendente para o seu ‘“eu”
angustiado: é nesta busca desesperada de qualquer coisa que da sentido a escrita e a vida
de Cirlot que se d4 o encontro entre as concepgdes mistico-estéticas dos musicos antes
citados, mas também com textos esotéricos e religiosos dos quais aproveita alguns
conceitos. A expressdo deste novo mundo a que chamara “intimidade remota”, necessita
da metafora, da imagem e da comparagio através de simbolos. O homem como ser

religioso precisa de visualizar o signo.

Os simbolos principais desta época (1944-1947) que o préprio Cirlot definiu
como do “predominio do surrealismo e de luta contra a misica” séo o espelho, a parede
¢ a janela que aparecem desde Arbol Agonico a Cordero del Abismo e que unem versos
como “En la ventana desde onde te miro” com “Yo soy el més culpable, dejadme junto
al muro” de “El salmo de la desolacién” em En la llama (1945), “Entre el muro, la
noche y el espejo/ desasido quedo” Canto de la vida muerta (1946) e “Angeles llorando
en mi ventana” de Cordero del Abismo (1946). Num artigo publicado nos finais de

1946, escreve:

“En la mera relacion existencial: hombre-objeto, expliqué en una obra, mas
tarde exterminada, como los objetos exteriores pueden ser percibidos en una de

estas tres formas: como ventana, como espejo, o como muro.” (Cirlot 4, 1996b: 39)

Relembrando o que escrevemos sobre o surrealismo de Cirlot, esta nogdo de
intimidade remota est4 intimamente ligada 4 aproximag@io do que estd longe, sempre

que o que esta perto se distancia numa tentativa de potencializar o simbolo.

No ensaio “La vivencia lirica” ja referido, o poeta estabelece os pontos

principais da sua poética:
a) o poético é decantag@o, selecgdo e condensagio;

b) a poesia ¢ uma linguagem que constitui um universo fechado por linhas

formais e que concentra em si os elementos mais puros do poético;

c) a esséncia da poesia reside no poeta, na “vivencia lirica”;
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d) o “momento lirico” procede da experiencia da imaginagéo e da sensibilidade;
o que interessa a Cirlot ¢ a esséncia do objecto contemplado, as abstracgdes a que
chama “sensag¢des metafisicas”, o mistério das distancias, partindo de um subjectivismo
ou relativismo absoluto, apenas traduzivel pelo conceito de “intimidade remota” como
contrario correspondente, como intuigio da unidade universal em relagdo com o

Homem.

A sua maxima representagio seria dada pelo verso de Paul Elouard “O espago
tem o tamanho do meu olhar”. Esta posi¢do leva-lo-4 a criagio de imagens poéticas
como no poema “Homenaje”: “Mi alma es el paisaje que me mira”; ou em “Canto de la
vida muerta”: “Esta tierra/ que yo amo me contempla com mis ojos”, ambos em Canto

de la vida muerta (1946). O olhar é visto por Cirlot como um meio de conhecimento:

“Es en las miradas donde se hace evidente el pensamiento. En ellas se
entrelazan, se fusionan hasta la indivision, los componentes materiales y animicos
del ser humano, dejado en su mismidad.” (Cirlot 4, 1996b: 42)

€) o momento da criagiio poética pode dar-se activamente ou ser provocado € o

poeta é sempre 0 meio para a transmisséo desse momento.

f) a poesia tende a “manifestar a sua aversdo face a tudo o que nos rodeia de um
modo imediato”, podendo refugiar-se em si mesma, através de imagens irracionais, ou
situar-se na abstracgio pura de um passado fabuloso: “Intimidad remota”, Arbol

Agonico, (1945) e “Intimidad remota”, Canto de la vida muerta, (1946).

“El momento creacional puede hallarse bajo un signo de actividad en el
cual se intente producir el fuego lirico por la frotacién de conceptos o por
movimientos de la misica verbal, como también por la obediencia a la eclosién de
fuerzas interiores, maduradas subconscientemente (de lo cual son ejemplo acabado
ciertos poemas de Mallarmé) o més bien por determinada actitud de pasividad.”
(Cirlot 4, 1996b: 29)

g) o poeta identifica-se com o objecto contemplado:
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“Asi, es un denominador comin de abstracciones rigurosas lo que esta
debajo de lo contemplado y del que contempla. (...) Tales “sensaciones
metafisicas” (perdon por la aparente paradoja) han sido en ocasiones expresadas o

aludidas. Lao-tsé, por ejemplo, dice (refiriéndose al “Sentido” del mundo).
Obligado a darle un nombre lo llamo Grande.
Grande, esto es: que desaparece.
Que desaparece. Esto es: lejano.
Lejano, esto es: que vuelve.

El esfuerzo esta aqui representado por la frase final de los paralelismos,
que puede ser explicada solamente por el concepto de “intimidad remota” como su
correspondiente contrario, o sea la intuicién de la unidad universal, el misterio de

las “distancias” y su relacién con la entidad del hombre.” (Cirlot 4, 1996b: 29)

h) o poeta € atraido belo mito (Mito de Narciso), como atitude contemplativa,

introvertida e absoluta, que configura uma concepg¢io antropomorfica do cosmos.

Ao longo da sua obra sdo visiveis as referéncias a esse sentimento de mal-estar
emocional em que o poeta aproxima realidades distantes. O tempo mitico esta presente
num dos seus primeiros poemas La muerte de Gérion*. O poema tem como cenario a
cidade de Tartessos (século XI a X a.C.) na Peninsula Ibérica, e refere-se a morte de

Gérion, primeiro rei dos tartésios®’.

O mundo de Cirlot nfo € apenas o grego e pagdo de Arbol agonico, o biblico de
En la llama e Canto de la vida muerta, o de Cartago ou Jerusalém, mas também o do
mundo interior, o da “intimidade remota” & qual se acede através da musica e de certas
religides orientais. E ¢ precisamente a palavra poética, mégica, a que € capaz de redimir

¢ salvar através do acto de nomear.

86 Juan Eduardo Cirlot, La muerte de Gérion, Editorial Berenguer, Barcelona, 1943.
87 Gérion, um gigante da mitologia grega com trés cabegas, trés corpos e seis mios a quem Hércules (X
trabatho) roubou o gado € matou em seguida com uma clava.
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O interesse de Cirlot pela arqueologia e pelo mundo medieval estd documentado
em diversos estudos de que podem servir como exemplo os titulos Pintura gética
europea® ou El espiritu abstracto desde la prehistoria a la Edad Media. Num artigo

sobre o pintor Manuel Millares escreve:

“Lo arqueolégico alude a la “muerte del hombre”, no en ¢l sentido de la
filosofia postnitzsheana, sino en el sentido real de encontrar restos de seres
pensantes, destruidos, deshilachados, revueltos, reducidos a una materia que

facilmente puede ya deshacerse en polvo.” ( Cirlot, in Mundo, 1996:218)
Alguns anos antes, numa carta ao mesmo pintor, Cirlot tinha escrito:

“Tanto como odio la crueldad fria y me hallo distante del sadismo erético,
me siento atraido por la violencia antigua del hierro y de la sangre, pues es la unica
salida de la prision-jardin donde las formas son s6lo apariciones y €l deseo es una
cadena rechinante que no deja pasar y de pasar, a la luz del sol, a la luz de las
estrellas.” (Cirlot 4, 1997:151)

O seu interesse pelo romano vem sobretudo pelo romano militar € pela violéncia
que este implica: um mundo militar, anterior 4 intervengdo das armas de fogo quando
era possivel a superagio pessoal e uma espécie de ascese libertadora do mundo

material®® dando origem a vérios poemas em cujo nome figura o adjectivo “romanos™".

Este interesse é também demonstrado pelos aforismos publicados em Del no
mundo (1969): “La sexualidad y la arqueologia son lo mismo, o, mejor dicho, surgen de
lo mismo. De la nocién de que en la materia esta ello (el secreto de la vida eterna).” (p.
9

8 Juan Eduardo Cirlot, Pintura gotica europea, Barcelona, Labor, 1969.
% Juan Eduardo Cirlot, E! espiritu abstracto desde la prehistoria a la Edad Media, Barcelona, Labor,
1965.
% Juan Eduardo Cirlot, “El crepusculo de la guerra”, La Vanguardia, 13.07.1971, publicado em Lorenzo
Gonzilez, Antonio José, la poesia de Juan-Eduardo Cirlot, Tese de Doutoramento, 2 Volumes, dirigida
pelo Professor Dr. José Miguel Pérez Corrales, Departamento de Filologia Espafiola, Facultad de
Filologia, Universidade de La Laguna, 1997. Documentos de Juan Eduardo Cirlot, Volume II, p.276.
9! Vejam-se por exemplo “Once poemas Romanos” em Papeles de Son Armadans, n® CXXXIII, Abril
1967, pp. 20- 31.
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Um dos objectivos principais da poesia de Cirlot é o da criagdo dessa
“intimidade remota” que ndo € mais do que a aniquilag@io da barreira que opde “tempo”
a “eterno”, contra o contacto entre realidades separadas pelo tempo cronolégico da
Histéria. Em poesia, ao tempo horizontal da realidade quotidiana, sobrepde-se o tempo

vertical do simbodlico.

3.3. A anulag¢do do tempo e do espago

Juan Eduardo Cirlot define poesia como “polifonia” e como “sustitucion de lo
que el mundo no es”. O “real absoluto” é assim o préprio espago da poesia. O tempo,
para Cirlot, ¢ a realidade em que vive o homem e por isso € também o que da origem a
contradigdo — ndo por ambivaléncia, mas como sintese implicita, por procura de “outra
coisa” — o que afasta o poeta do “real absoluto”. Clara Janés (1996:27) refere a
destruigiio do tempo como a destrui¢do do quotidiano, ja que este se opde ao absoluto:
“El tiempo hace que todo lo existente sea-dejando-de-ser, convirtiéndolo de este modo
en ausencia. (...) Cirlot lleva al limite la afirmacion de Rimbaud en Une Saison en

Enfer: “la verdadera vida esta ausente”.

A destruicdo do tempo consiste na sua negagdo, levada a efeito pelo poeta
através de diferentes meios. Um dos mais interessantes é a evocagdo e afirmagdo de
periodos, ambientes, situagdes, objectos, paisagens historicas remotas com as quais se

identifica.

“Vivo en lo imposible; y lo imposible me ha configurado como soy:
Desde siempre me senti asi. En la juventud mas a pesar mio, pues sentia a la vez
que un desprecio hacia el mundo, la irracional atraccion de la vida; ahora van

coincidiendo mis lineas de pensamiento y sentimiento”. (Cruzet, 1967a: 65)

Nos aforismos de Del no mundo (1969), Cirlot fala do tempo como uma

condi¢io contentor-contetido:

“El mundo es el lugar donde nada permanece (consecuente consigo), lo
nunca puede darse pero ni lo que aparece existe fuera del tiempo. El tiempo parece
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ser una condicién continente-contenido que, a cambio de dar el estar, exige el

deteriorar hasta la aniquilacién.” (p.4)
O tempo ¢ também circunstancial:

“El hombre interior puede pensarse como ser ahumano. Basta con que haga
abstraccién de todo cuanto le rodea circunstancialmente. Y todo es circunstancia
(no sélo el lugar, la época y la situacion); hasta el cuerpo, el pensamiento y el

destino propio son circunstancia.” (p.4)

Outra forma de negar o tempo é o canto ou invocagdo de personagens
miticos, identificando-se o poeta com as personagens da sua poesia. Este conceito do ser
outro, ou outra coisa é também patente nos seus aforismos: “No me identifico com mi
ser; mucho menos com la inteligéncia de que dispongo. Yo soy mucho mas que yo.

Mejor dicho, soy “outra cosa.” (p.8)
A dualidade é mais um passo em direcgfio ao nada:

“Desinteresarse de todo lo exterior es imposible, razonable, cuando se
tiene ya una existencia construida con interrelaciones. Basta recordar el “verdadero
caracter” de todo ello y buscar el equilibrio en lo interior. Pero no como plenitud

de sentido, ni como lugar donde lo universal refluye o coexiste, sino como la pura
nada.” (p.5-6)

O pensamento, “el dolor de “estar” sin poder s6lo “ser” (Cirlot 4, 1996b:
43) transporta o homem para outras dimenses, para outros mundos, nos quais se

condensa a vivéncia poética e que ddo origem a poesia:

“El pensamiento, que estd formado desde su origen en la vida personal por
variadas experiencias y la intima constitucién de los procesos imaginativos,
servidos siempre por fragmentos de vision externa, facilitan esta funcion del
momento lirico que tiende a una proyeccion reciproca — amorosa — de los dos
mundos que constituyen el universo. Los recuerdos, las contemplaciones tenidas,
ciertos paisajes vistos bajo la luz de una emotividad especial, retroceden
lentamente hasta el instante en el que la vivencia poética viene a condensarse.”
(Cirlot 4, 1996b: 26-27)
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4. El Libro de Cartago

El Libro de Cartago” parece ser a obra mais importante no que se refere a
poesia em prosa de Juan Eduardo Cirlot™. Organizado por Victoria Cirlot, EI Libro de
Cartago consta de duas partes formando um conjunto unitério em que se retinem todos
os textos através dos quais o autor elaborou o mito de Cartago: El Libro de Cartago em

prosa € Poemas de Cartago em verso.

O manuscrito de E! Libro de Cartago conta com duas versdes: a primeira, escrita
entre 26 ¢ 27 de Dezembro de 1946 no Café de La Rambla e a segunda, onze dias

depois da primeira, entre 7 e 10 de Janeiro de 1947, em local desconhecido.

A primeira versdo, que passaremos a designar, utilizando a terminologia de
Vitoria Cirlot como Carl, foi enviada ao poeta Carlos Edmundo d’Ory em Fevereiro de
1947. Escrita a lépis sobre papel do proprio café, tinha como titulo completo El Libro de
Cartago (Diario de una tristeza irrazonable). Na primeira pagina encontrava-se 0
desenho de um barco em cujo interior pode ler-se “para mi amigo Carlos Edmundo
d’Ory”. Acompanhava esta primeira versio uma carta em que se 1& “Como
probablemente jamés publicaria mi Liber Carthaginensis, te mando, para ti, el original

de la obra, escrita en otro café, no en este.”

9 publicado por Edigdes Igitur em 1998, Montblanc, Tarragona, para comemorar os 25 anos da morte do
autor. Todas as citagdes por nés utilizadas se referem a esta edigéo.
% Ao longo da sua vida, Cirlot escreveu vérios livros de poemas em prosa: La muerte de Gérion (1943);
Arbol agdnico (1945) em que se incluem os poemas “Dolor contemplativo”, “Amor”, “Tres poemas en
prosa”, “Suceso onirico” (o poema que esteve na origem de E! Libro de Cartago; “Prologo” em En la
llama (1945); “ El viento Norte” em Donde las lilas crecen (1946); Eros (1949); “Lilith” em Lilith
(1949); Manuel Capdevilla (1951); Suefios em Dau al Set (1949-1953); La Dama de Vallcarca (1957) e
alguns libros incluidos no Ciclo Bronwyn (1967-1972) entre outros.
% Carta escrita no Café Restaurante Suizo (22-2-47). Reproduzida na pagina 15 de edi¢do Igitur.
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A segunda versdo, corrigida e reescrita pelo autor, a que chamaremos Car 2, foi
cautelosamente copiada para ser encadernada e conservada®. Esta segunda versdo foi
jlustrada por Julidn Gallego com dois desenhos a tinta. O primeiro, na segunda pagina,
acompanha o titulo. O segundo, o desenho de uma porta como uma parede e um rosto
de mulher, acompanha a palavra Fin. Esta versio ¢ hoje, depois da sua publicagéo, a
mais conhecida. A versdo Car 2 de El Libro de Cartago ¢ um longo poema em prosa
subdividido em 7 capitulos, precedido de um “Prologo” em verso ¢ “Dama del
horizonte”, um texto em prosa. O manuscrito é completado por uma “Despedida” em

VErso.

A primeira versdo do poema, Car I nfo incluia o “Prélogo” nem “Dama del
Horizonte”, que em Car 2 precedem o capitulo 1. Também ndo estava incluida
“Despedida” que em Car 2 conclui o poema. Car I apresenta uma estrutura diferente.
Esta dividido em trés partes: o capitulo I corresponde a Car 2, com excepgdo do ultimo
paragrafo (“;Eres verdaderamente cartaginesa?”) que inicia o capitulo II de Car I que
corresponde aos capitulos I e I1I de Car 2. O capitulo I1I de Car I corresponde aIV, V,
VI e VII de Car 2*°.

No nosso estudo, procuramos fazer uma andlise de E/ Libro de Cartago em
especial das duas versdes Car2 e Carl. As nossas referéncias tém como base a edigdo
Igitur ¢ as correspondentes notas (pag. 85 a 97), através das quais foi possivel
reconstituir a primeira versdo. Nestas notas constatimos que algumas das correcgdes
introduzidas sdo apenas ajustes de linguagem. Outros casos hd em que foram retiradas
frases ou mesmo paragrafos ao texto. Segundo Victoria Cirlot a segunda versdo
pareceu-lhe mais definitiva®”. No nosso caso, e com vista a0 estudo que procuramos
desenvolver, a versio Carl pareceu-nos muito interessante do ponto de vista simbolico,

pelo que a consideramos em igualdade de importancia com a segunda verséo.

O poema demonstra claramente a ligagio ao “surrealismo simbolista” em que

Cirlot se move continuamente. Cartago aparece como um simbolo da derrota e da

95 «Egte libro fue escrito en los dias 7 a 10 de enero de 1947, usando como punto emocional de partida un
suefio del afio 1944, que apareci6 publicado en Fantasia, Madrid, julio de 1945, segundo o autor em nota
20 manuscrito citado em E! Libro de Cartago p. 85.
% Veja-se Anexo 4.
97 Victoria Cirlot, “Nota a la edicién”, El Libro de Cartago, Op. Cit., p. 17.

86



tristeza. Como assinala Luis Antonio de Villena, (1998: 12) “Cirlot escribe su texto
como cartaginés perdido en el tiempo y en la historia, pleno de una tristeza primitiva y

romantica.”

Carlos Edmundo de Ory, que guardou o primeiro manuscrito de El Libro de
Cartago, refere-se & sua amizade com Cirlot em “La amistad celeste” (Mundo, 1996:12)
na época em que este tentava a sua integragio no grupo postista. Fala de “missivas
alucinantes”, de poemas e de cartas. Numa dessas cartas Cirlot afirma-se como “algo
griego, algo sirio, algo romano.” (p.18) Noutras, que Ory refere como “epopeya del

alma™®, a referéncia a um mundo que nfo € o seu € uma constante:

“Cyrene esta en el frente con los restos de los mercenarios de Cartago. Yo

soy el tribuno de la legién Decimotercera, exactamente.” (p.10)
“Yo, aunque cartaginés de Barkelona...” (p.16)
“;Ah, Cartago!, lloré cuando la destruimos!” (p.16)

Em El Libro de Cartago, nio existe uma localizagéio temporal definida. Pode ser
no passado como em Cartago, que Cirlot define como “Ciudad de la nada” em “Poemas
de Cartago™, mas também pode ser no futuro como se 1€ nos seguintes versos:

“Cartago es la existencia que perdura/ solo por la paciencia de ese nunca/ que espera.”

As referéncias ao que Cirlot definiu como “intimidade remota” sdo inimeras,

como se a sua localizag3o espacio-temporal ai se situasse. Vejamos alguns exemplos:

“la inmensidad se esparce en torno nuestro y nos sitia en dimensiones

mutuamente inaccesibles.” (“Dama del Horizonte”, p. 27).

“Toda la tétrica antigiiedad, todo el metélico procedimiento del devenir

racial, rugen en el subterraneo de mis entrafias solemnes.” Car2,1,20-22, p.32)

% «.Qué cartas fabulosas! La epopeya del alma. Las escenas vivas de su existencia mitica. Una retentiva
de abisales visiones. Son sombras y ruinas. Es la “intimidad remota”, que dicen los poemas
incansablemente.” Carlos Edmundo de Ory, “El amigo de la tristeza”, “Prélogo” a El Libro de Cartago,
. 10.
5,9 “Poemas de Cartago”, Papeles de Son Armadans, n° CLXV, 1969, pp.278-288.
87



Em EI Libro de Cartago o poeta ndo sabe quem &. Por vezes ¢ cartaginés, outras

romano, outras vezes é uma outra coisa.

“Oh, Baal. ;Quién soy yo? Soy un barquero que ha llegado de otra edad;
que ha regresado de otras islas, que ha navegado sin creer en la realidad de la

aniquilacion de las costas patriarcales.”(Car2, IV, 22-25, p.48).

“En este pais yo soy mi propio padre y mi propia madre, pero en la edad
lejana de la que vuelvo, tengo un padre y una madre de ansiedades terrestres.”
(Car2, 1V, 30-32, p.48).

Numa entrevista que se seguiu 3 publicagdo de EI Libro de Cartago, Victoria

Cirlot fala da relagéo de Cirlot com a Hist6ria e com o tempo cronolégico:

“Mi padre tenia una forma muy extrafia de vivir la Historia. Era como si
fuera algo que viviera en él: hablaba de...adherencias. (...) habia en é] como una
especiec de experiencia vital del tiempo histérico. Se identificaba con ¢épocas
pasadas, con mundos extintos y olvidados. (...) Lo consideraba parte de si
mismo.(...) En ocasiones se pensaba a si mismo como el fruto de reencarnaciones;
en otras, negaba la posibilidad de la reencarnacién. En ese sentido, es magnifica la
cita inicial en esta edicién: “Ta y yo, oh Arjuna, hemos atravesado innumerables
existencias. Yo me acuerdo de todas, ta de ninguna...” (Bhagavad-Gita). Ese
atravesar innumerables existencias es una sensacion vivida y real en mi padre. Hay
momentos histéricos, y Cartago es uno de ellos. El se siente Cartago; no sabe muy
bien dénde est4, si es cartaginés o romano, pero Cartago estd en su mundo.” (Osset,
1998: 13)

4.1 O Mito de Cartago

Cartago foi uma cidade fenicia fundada por mercadores de Tiro em meados do
Século IX a. C. (814 a. C.). A sua importancia histérica deve-se sobretudo a localizagdo

dos seus portos maritimos, que serviam de escala comercial a todo o Mediterréneo.
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Ap6és a tomada de Tiro, conquistada pelos assirios em 574 a.C., chegaram a
Cartago numerosos refugiados. A cidade, chamada de Qart Hadash, que em fenicio
significa “cidade nova”, ficava localizada num istmo com um porto natural, o que
permitiu um grande desenvolvimento e crescimento, funcionando como enclave
comercial no Mediterraneo. Devido a este facto, varios foram os povos que procuraram
anexa-la aos seus territorios. O primeiro desses povos foram os massaliotas (gregos) na
Batalha de Alalia em 535 a. C. Tendo vencido, os cartagineses ficaram senhores da
parte Oeste da Sicilia, 0 que permitiu a sua expansdo a Corsega e & Sardenha. Cartago
tornava-se assim na primeira poténcia do Mediterraneo ocidental, dominando a costa de
Africa, desde o golfo de Syrtos (Creta) ao litoral espanhol e ilhas Baleares. Por esta
altura, uma outra grande poténcia tomava forma: Roma. A pequena cidade italiana
conseguira livrar-se do dominio etrusco gragas a sua organizagdo militar, o que lhe
permitia a expansdo a toda a Peninsula Italica. O espago que separava as duas grandes
cidades tornava-se cada vez menor e a luta pelo dominio do Mediterrdneo cada vez mais

iminente. Roma iniciava assim a sua tentativa de aniquilagdo de Cartago.

O Império Cartaginés nio tinha a solidez da Confederagdo italico-romana, do
ponto de vista militar. Durante a I Guerra Punica (265-241 a. C.) Cartago ¢
sucessivamente invadida e em 201 a.C. chega a assinar-se um Tratado da derrota de

Cartago em que esta cede o seu direito as possessdes espanholas.

Durante a II Guerra Punica (218-202 a.C.) Cartago volta a ser de novo invadida
por Cipido, o Velho (a quem ¢ atribuida a frase “Delenda est Carthago™) sendo o
exército cartaginés chefiado por Amilcar Barca, o herdi que havia sido responsével pela

conquista da Hispénia.

Na III Guerra Pihinica (149-146 a.C.) e dada a necessidade da destruicdo de
Cartago, as legides romanas conseguem vencer apds sete dias de combate nas ruas, que
finalizam com o incéndio da cidade. O ddio por Cartago eram tdo grande que o chéo da
cidade foi salgado para que nada pudesse voltar a crescer. A populagéo foi aniquilada

ou escravizada e a sua cultura rapidamente esquecida.

Roma passa entdo a dominar todo o Mediterraneo ocidental e inicia a partir desta

data as suas conquistas territoriais.
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A cidade de Cartago foi reconstruida por Caio Graco e voltou a desenvolver-se a
partir do século I da era cristd, como uma das republicas aristocraticas do Império
Romano. Em 553 foi conquistada por Belisario ¢ anexada aos dominios bizantinos. Em

698, apos a invasdo arabe foi completamente destruida.

O primeiro testemunho histérico sobre a cidade chega-nos através do filosofo e
historiador grego Estrabdo (63 a.C.-24 a.C.) que escreve na sua obra Geographia'™ que
Cartago era uma cidade de 700.000 habitantes.

Apiano de Alexandria (95-165), que na sua obra Historia Romana (ca. 165) da
conta da histéria de varios povos até 3 sua inclusio no Império Romano, afirma-se
como testemunha presencial da destruicdo de Cartago. Apiano descreve-a como uma
cidade com dois portos, um rectangular para uso civil e um circular para uso militar,
unidos por um canal. No centro do porto militar encontrava-se uma ilha circular com a
casa do almirante e este porto possuia espago de ancoradouro suficiente para 200

navios.

Como a maior parte das cidades da Antiguidade, Cartago possui uma lenda
associada & sua fundagdio: segundo a lenda, a rainha Dido (ou Elisa) irmd de Pigmalido,
rei de Tiro, era casada com o sumo-sacerdote Acerbas (Siquen), cujas relagdes com o
seu cunhado eram dificeis. Pigmaliio manda assassinar Acerbas e Dido foge para
Chipre onde manda construir um templo dedicado a Astharté, deusa fenicia. Segue
depois com o seu povo para as costas de Africa (Tunisia) onde persuadiu o rei Jarbas, a
dar-lhe terras para fundar uma cidade. Reagindo & sua intengfo, o rei respondeu que lhe
daria as terras que pudesse ocupar com a pele de um touro. Dido cortou a pele em tiras
muito finas com as quais tragou um semi-circulo no chfo, abarcando uma grande
extensio de terra, onde fandou o micleo de Cartago chamado Byrsa (Grimal, 1993:119).
O rei ficou fascinado com a astiicia de Dido e quis toma-la como mulher, mas Dido
preferiu imolar-se. H4 quem veja nesta lenda um prentncio do fim da cidade de

Cartago, destruida pelos romanos através do fogo.

190 N30 se sabe a data exacta em que foi escrita, admitindo alguns autores o ano 7 d.C. e outros o ano 18
d. C., uma vez que a morte de Juba, rei da Maurousia em 23 d. C. nela é mencionada. Trata-se de um
tratado que contém a descrigdo dos povos ¢ locais conhecidos na época.
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Do ponto de vista simbdlico, podemos dizer que o formato original da cidade de
Cartago esta relacionado com a mulher. A forma geométrica tragada por Dido, o circulo,
para além de ser geometricamente a que possui maior area, representa um utero gravido.
A possibilidade de uma mulher gerar uma cidade relaciona-se directamente com o

arquétipo da mie-terra, bastante difundido naquela zona geografica.

A lenda da fundagio de Cartago vem juntar-se a uma outra que surge na Eneida,

um poema épico escrito por Virgilio’”

, no século I a.C. Neste poema sdo narradas as
aventuras de Eneias, um troiano que apds a Guerra de Troia viaja para Italia pelo mar
Mediterrdneo com a missdo “divina” de fundar uma nova Trdia. Ao que parece o poema
teria sido encomendado pelo Imperador César Octaviano Augusto com o pedido de que
cantasse a gloria e o poder de Roma superando o poema de Homero, a lliada. O tempo
da narrativa € um tempo mitico, embora alguns dos acontecimentos narrados possam ter
correspondéncia com o tempo de César Augusto. As suas personagens compdem-se de
deuses e humanos que se relacionam através de uma terceira entidade, o fatum (Destino)
que ndo pode ser alterado. O heréi do poema, Eneias, é filho de Anquises (principe
Dardaniano, sobrinho de Laomeodonte ¢ primo do rei de Priamo), e de Afrodite (deusa
grega da beleza e do amor) que por destino divino sobrevive a destruigdo de Troéia. A
mie aconselha-o a deixar a sua patria porque lhe estava reservado um destino mais
glorioso, o de nfio deixar extinguir-se a realeza troiana. No livro IV da Iliada, Encias
chega as costas de Cartago onde, por artimanhas de Afrodite e Cupido, € acolhido pela
rainha Dido. Apds o relato da guerra de Troia, Dido apaixona-se por ele € durante um
tempo os dois vivem juntos até que os deuses recordam a Eneias o seu destino € este
resolve partir. Dido censura-o, porque acreditou que Eneias poderia substituir Siqueu
(Acerbas na versdio virgiliana). Sentindo-se abandonada, enganada e envergonhada,
enfurecida pelo amor ndo correspondido, Dido decide morrer e acende uma fogueira na
parte mais alta do seu paldcio, que serd a sua pira funeraria. Enquanto Dido morre os

navios troianos deixam Cartago.

Existem assim duas versdes sobre o mito de Dido: enquanto na primeira Eneias

ndo € interveniente, na segunda, cantado por Virgilio, Eneias ¢ uma pega fundamental.

191 yirgilio inspirou-se na lenda de Eneias contada pelo poeta Névio, dois séculos antes, e que faz parte da
tradigdo romana. Névio escreveu um poema épico em versos saturninos sobre a guerra contra Cartago,
intitulado Bellum Punicum ou Poenicum, do qual restaram apenas fragmentos.
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Na primeira versdo, conhecida como a “casta Dido”, a rainha, para n3o quebrar o
juramento de fidelidade que tinha feito ao defunto marido, prefere suicidar-se a casar
com o rei Jarbas. Na segunda versfo, Dido ¢ apresentada como “louca de amor”, como
uma sedutora, como se a sua maldi¢do de amor fosse o motivo mitico das Guerras
Punicas. Eneias como fundador de Roma através dum seu descendente (Rémulo) e Dido
como fundadora de Cartago: os dois mitos parecem fundir-se para resgatar e justificar

factos da historia de Roma.

Para prosseguirmos na nossa analise, impde-se fazer uma breve consideragédo em
relagdo a diferenga entre mito e lenda. O mito, segundo Mircea Eliade (1972:12), relata
uma histéria sagrada porque, estd relacionada com o tempo primordial, ou seja,
aconteceu no tempo dos principios, no qual os Entes Sobrenaturais fizeram com que
algo de importante e duradouro passasse a existir, seja 0 Cosmos como um todo, ou um
comportamento, uma ilha, a fungio medicinal de uma planta, etc. Vé-se, portanto, que o
mito estd directamente ligado a criagdo, porque mostra como alguma coisa foi feita e
passou a existir. Neste sentido o mito fala de uma realidade: “o mito ¢ considerado uma
historia sagrada e, portanto, uma “histéria verdadeira”, porque se refere sempre a
realidades.” (Eliade, 1972:12).

Conjuntamente aos mitos, encontram-se as lendas que, segundo Pierre Grimal na
“Introdugdo” de seu Diciondrio da Mitologia Grega e Romana (1993: 23), narram

acontecimentos ligados a herdis, ndo a divindades, e nfo alteram a condi¢@o humana.

Também Mircea Eliade (1972) diferencia o mito do que ele chama de contos ou

fabulas:

“Embora os protagonistas dos mitos sejam geralmente Deuses e Entes
Sobrenaturais, enquanto os dos contos s3o her6is ou animais miraculosos, todos
esses personagens tém uma caracteristica em comum: eles nfo pertencem ao
mundo quotidiano (...). Tudo o que ¢ narrado nos mitos concerne directamente a
eles, ao passo que os contos e as fabulas se referem a acontecimentos que, embora
tendo ocasionado mudangas no Mundo (...), nio modificaram a condi¢do humana
como tal.” (p. 15).
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Vemos assim que a historia de Eneias no se constitui como um mito, uma vez
que ndo estd ligada directamente & criagio, mas ¢ antes uma lenda, ja que fala sobre a
origem do povo romano. Por sua vez, a histéria de Dido constitui-se como mito
porquanto nfo ¢ possivel provar cientificamente as origens da cidade de Cartago nem o
seu desaparecimento, sendo apenas prova de um dos acontecimentos mais importantes

da histéria de Roma, as Guerras Punicas.

O que para este trabalho interessa ¢ sobretudo a relagdo entre mito ¢ literatura, a
forma como através da caracteristica imemorial do mito, essa sua validagdo inesgotavel,
este permanece na literatura ao longo da historia. Se na primeira literatura (as antigas
epopeias de Gilgamesh, os poemas Homéricos ou a Eneida de Virgilio) surgem os mitos
fundadores, as primeiras histérias do Homem, estas séo, através da literatura, renovadas

e reactualizadas. Esta reactualizagio é confirmada por Luis Diez Corral:

“En el fené6meno del mito clasico hay una singular mezcla de perduracion y
de movilidad, de concrecion de la causa y de variabilidad inflamable de los efectos.
Ha variado la zona mitica sobre la que se concreta retrospectivamente la atencion y
la manera de enfocarla, las formas de su version atractiva, el asidero significativo
que nos lo hace captable; se han ampliado a veces grandemente los episodios y
atributos; pero hay siempre una ultima sustancia mitica que permanece inalterable.
Paraddjicamente, a pesar de su irrealidad o precisamente por ella, es mas
permanente que lo concreto y real de la historia. Los mitos son un trampolin para
escaparnos del relativismo historicista, una medida suprahistérica para apreciar el
nivel histérico de cada época por su alejamiento o proximidad respecto del
representado por la Antigiiedad.” (1974: 92-93).

4.2. Analise do poema

Em 1952, Juan Eduardo Cirlot publicou na Revista de Literatura a tradugdo de

um poema em prosa de Antonin Artaud “L’enclume des forces”'”” com o nome “El

102 Antonin Artaud “L’enclume des forces” publicado em La Révolution Surrealiste, n° 7. Anexo 5.
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yunque de las fuerzas por Antonin Artaud. Traduccién y analisis” '®. Como ja
referimos, trata-se do tinico poema traduzido e analisado por Cirlot que foi conservado e
segundo Victoria Cirlot (2002: 13 par.) na tradugfio deste poema teve lugar o encontro

entre o surrealismo e a simbologia.

Na anélise ao poema, Cirlot considerava-o, quanto ao estilo, como um poema de

“absoluta ortodoxia surrealista” e tentava fazer a sua interpretagéo:

“Aun cuando consideramos que todo intento de “explicacion” de un poema
es radicalmente insuficiente, no creemos sea inutil mientras no tenga la pretension
de substituir al original o de encerrarlo en los estrechos marcos de la logica
analitica” (Cirlot 4, 1996d: 47)

Partindo duma analise simbdlica, salvaguardava que:

“No nos es posible dar aqui el aparato demostrativo de nuestras
identificaciones de simbolos que seguramente serdn aceptadas por quienes se
hallan familiarizados con las distintas técnicas coincidentes del simbolismo, la

simbologia, el psicoanalisis y el llamado método mitico.” (Cirlot 4, 1996d: 47)

A dificuldade na interpretagio do poema residia na confusdo que o poema
apresentava numa primeira leitura e procedia duma interpreta¢do objectiva e da vontade
de encontrar relagdes proprias a lgica tradicional. O tema possuia um caracter cosmico,
utilizava imagens subjectivas, o que originava um dualismo de planos € uma continua
interacgdo das esferas gnoseolégica e ontolégica. Através da demonstragdo e
identificagdo dos simbolos, Cirlot fazia corresponder as enumeragdes, sob a forma de
imagens, a equivalentes emocionais de “momentos” de um processo interior. Cirlot
dividia o poema em quatro periodos: no primeiro explorava o dualismo entre a série que
se refere ao sujeito e a série que se refere a0 mundo; no segundo periodo verificava o
acentuar do dualismo, em que o principio afirmativo da imagem (intuigdo positiva do
mundo) € o negativo possibilitavam o aceder a um terceiro periodo ¢ a imagem

apocaliptica da Jerusalém celeste que nos dava simultaneamente uma visdo

193 Cirlot, “El yunque de las fuerzas" por Antonin Artaud. Traducci6n y analisis”, Revista de Literatura,
fasc. 3, Julho-Setembro, Madrid, 1952. Também publicado em La Imagen Surrealista, IVAM, 1996, pag.
45- 50. Anexo 6.
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transfigurada e triunfal € a sensagio de vazio. No fim deste periodo, da viséo
desesperada do céu que santifica passa-se a uma atmosfera de magia negra e temor
religioso. Surgia entdo o conflito entre o sujeito € o objecto (como mundo material e
como mundo metafisico e espiritual). O quarto periodo, com predominincia de imagens
negativas e compaixdo do sujeito, levava Cirlot a concluir que neste poema,
possivelmente automatico, “prevalecia o lado nocturno da natureza” (Cirlot 4, 1996d:
50)

Tendo como inspiragdo Juan Eduardo Cirlot, procurdmos analisar o poema E/
Libro de Cartago seguindo o mesmo método. A nossa interpretagdo nio esgota o texto,
nem sequer revela o seu mistério, mas € antes um contributo para a sua leitura e

compreensao.

Do ponto de vista da andlise formal cabe dizer que consideramos, desde o
primeiro momento, o texto de forma independente a qualquer intengdo biografica, por
nos parecer um empobrecimento da independéncia artistica do poema. Consideramos
também o texto como poesia em prosa, justificando esse facto através de autores como
Diaz-Plaja (1956: 3) que afirma numa monografia sobre o poema em prosa em Espanha:
“Denominamos ‘poema en prosa’ toda entidad literaria que se proponga alcanzar el
clima espiritual y la unidad estética del poema sin utilizar los procedimientos privativos
del verso.” Ou ainda: “Analizamos, pues, el méas importante fendmeno de la literatura de
nuestro tiempo: el de la creacién de un lenguaje capaz de alcanzar — sin los elementos

propios del verso - 1a tensi6n y el ‘clima’ propios de la poesia.”(Diaz-Plaja, 1956:25).

Também Aullén de Haro (1979:110), que desenvolveu os estudos sobre o poema
em prosa em Espanha, admite a ideia de que o poema em prosa pode ter os mesmos

componentes que 0 poema em Verso, com excepgdo da sua “organizagéo pausal.”

Consideramos também que o texto que procuramos analisar se insere dentro do
género lirico, subjectivo por exceléncia, uma vez que a subjectividade do “Eu”

enunciador/poeta € inseparavel da prépria enunciagdo.

Quanto ao tema, 0 poema organiza-se através duma estrutura surrealista do
inconsciente demonstrando o desejo de destruigio e morte. A natureza destruidora
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simbolizada pela cidade de Cartago € a inica saida para a alma atormentada do poeta. O

poema articula-se como forma de didlogo entre o “Eu” — poeta e a sua alma.

Em termos de estrutura considerdmos as seguintes divisdes do poema: uma
primeira parte, que inclui “Prologo” e “Dama del Horizonte”. Na segunda parte
incluimos os capitulos I, II, III. Na terceira parte, o capitulo IV; na quarta parte V, Vl e
VII; na quinta parte, “Despedida”. A nossa divisdo seria assim mais aproximada a

divisdo do primeiro manuscrito Carl.

Consideramos a primeira parte como uma introdug@o ao poema em si, na qual o
poeta nos introduz o seu olhar e em que inicia uma viagem nocturna com direcgéo ao
‘“umbral dos afectos” (“Dama del Horizonte”, p. 27). O poeta escreve o seu poema
“sobre 0 nada” num tempo que ndo existe, que ¢ apenas uma sucessdo de vivéncias:
“Como luz negra, la inmensidad se esparce en torno nuestro y nos sitia en dimensiones

mutuamente inaccesibles.” (p.27):

“Desde ¢l dia de limite y lamento
en que escribo mi voz sobre la nada,
desde el dia en que escribo mi mirada

usando de mi amor como elemento.

Desde el dia furioso que me abrasa,
desde el dia parado que no cesa
de llorar en mi mano y en mi mesa,

de gemir en mis ojos y en mi casa.

Elevo este poema que no pasa,
este canto morado que me pesa,
esta bandera muerta que me besa,

este viento desnudo que me arrasa.

Elevo este cercado sentimiento,
esta obscura ciudad exterminada,
este acento de noche desgarrada

que me sirve de trono y de alimento. ” (Prologo”, p. 25)
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Em El Libro de Cartago, o protagonista parece ser o proprio poeta. Ndo sabemos
como se veste, nem a que tempo histérico pertence. Encontra-se numa igreja, num
funeral de uma jovem mulher que, inesperadamente se levanta do seu caixdo e se dirige
ao poeta. Este, horrorizado pelo encontro faz uma pergunta de ressondncia tragica:

(Eres verdaderamente cartaginesa?

Na segunda parte, o poeta remete-nos desde o inicio para uma nova dimensdo

6

cuja localizagdo geografica é difusa: “... estoy en una habitacién de alquiler en el
extremo litoral de una ciudad que no conozco” (I, 2-4, p. 31). Também a localizagio
temporal nfio existe, é pessoal, sem tempo: “Luego cambia las formas de estas cosas
circundantes. Nadie me acompafia, pero yo no estoy solo en esta habitacion cuyos
débiles muros estin empapados de llanto.” (I, 10-13, p. 31). O poeta deambula
acompanhado por uma mulher cartaginesa através da cidade destruida que se configura
no seu sonho. A passagem ¢ feita através duma porta que se abre a tristeza: “Como una
inmensa puerta que se desgajase en medio del horizonte, se abre el resplandor de mi

tristeza.” (I, 16-18, p. 31).
Na terceira parte, assistimos a evocagdo do deus Baal'™:

“iOh, Baal! jOh, Padre, de las viviendas altisimas! Ven a esta casa roja.
Ven a este pecho central, asaltado por las olas, por los cielos verdisimos y los
fallecimientos de todo lo inefable.” (IV, 14, p.47).

O poeta tenta reconhecer-se a si proprio através da suplica que faz:

“Oh, Baal. ;Quién soy yo? Soy un barquero que ha llegado de otra edad;
que ha regresado de otras islas, que ha navegado sin creer en la realidad de la

aniquilacion de las costas patriarcales. He visto las portas arruinadas, llenas de

104 Baal & uma divindade masculina, vértice do pantedo Cananeu e esposo de Tanit (também referenciada
como Astarte). Etimologicamente a palavra significa Senhor. As trés divindades mais importantes de
Cartago (agrupadas numa triade) eram Baal (Deus da fertilidade e renovador de energias), Tanit (Deusa
Mie) ¢ Eshmun (Deus da Medicina e das Artes). Os seus correspondentes gregos seriam respectivamente,
Zeus, Hera e Esculépio.
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topacios; he visto los palacios calcinados y en mis ojos sus muertes sonreian como
yo te sonrio a ti. “(V, 24-30, p. 48).

Ou em Carl: “Yo soy también un hombre del desierto y un hombre de la ciudad,

un hombre de los lobos, un hombre de los corderos y un hombre de los hombres.”
Para ser reconhecido, o poeta mutilou-se:

“Oh Baal, duefio mio. Para que me reconocieras, he mutilado mi lengua
con el fuego. Mi voz no debe sonar como las de los otros. /Mi voz debe sonar a
tambor sombrio, a caverna desnuda, a sollozante pan de ceniza endurecida.” (IV,

39-43, p.48).

No seu Diccionario de simbolos, na entrada “Despedazamiento” (Cirlot 4, 2004:
172) Cirlot escreve sobre a mutilagdo como um dos simbolos mais importantes, como
revelador do processo pelo qual da unidade surgiu a multiplicidade. Os alquimistas
referiam-no como uma das fases do opus (solutio, calcinatio, incineratio). Segundo

Jung (1998:17), seria a multiplicidade cadtica que decorre da possessdo do inconsciente.

Na quarta parte, o poeta introduz o tema do didlogo com a alma. A alma como
procura de si proprio, do encontro consigo mesmo, que analisaremos em capitulo

separado.
Na ultima parte, a despedida do poeta:

“Esta es mi despedida, Dama del Horizonte,

ésta es mi despedida de color destruido.” (“Despedida”, 1-4, p.67)

Quanto aos procedimentos proprios da poesia, o nimero de adjectivos
qualificativos que nos remetem para a solidio e afastamento do poeta da origem a
reiteragfio, gradagdo, contraste, sobreposicdes e plurisignificagdes ao longo de todo o
poema. De assinalar também as enumeragdes caéticas ¢ o predominio de imagens de
violéncia, que levam a uma retdrica da angustia que representa no poema a presenga do

COSmMoSs.
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As imagens de incerteza, ambivaléncia ou contradigio s3o-nos dadas através das
perguntas: “;Eres verdaderamente cartaginesa?” ou “;Quién soy yo?”, levando a um
dualismo (ser cartaginés ou romano) que, ndo atingindo a sintese, nem superando o seu

contrario como oposig#o, leva a indeterminagdo.

Os mundos objectivo e subjectivo relacionam-se e identificam-se por meio de
correlagdes simbOlicas que analisaremos através do desenvolvimento do conflito
sujeito/ objecto (mundo material ¢ mundo metafisico e espiritual) e do bem/ mal. A
confusdo entre o real e o0 imagindrio, entre o consciente e o inconsciente, entre a vida € 0
sonho serfo o motor de um texto de estrutura circular em que o fim nos devolve ao
principio: “-;Eres verdaderamente cartaginesa? Hago esta pregunta con el hondo

dramatismo del que espera la salvacion de su alma de la respuesta.” (I, 75-80, p. 34).

El Libro de Cartago é assim um jogo de espelhos, um labirinto de aparéncias,
composto por circulos concéntricos, em que cada um incorpora o anterior € 0 modifica.
Os circulos concéntricos sdo os seguintes: 1) a realidade textual de quem escreve,
“Prologo” e “Despedida”; 2) a realidade textual da personagem, I e VIL; 3) a realidade
interior do poeta II, I, IV, V e V1. Cirlot considerava que a passagem da circunferéncia
ao seu centro equivalia 4 passagem do exterior ao interior, do temporal ao intemporal
(Cirlot 4, 2004: 131). A leitura do texto é entrar no labirinto, essa complicada estrutura,
dentro da qual é impossivel ou muito dificil encontrar a saida. O percorrer do labirinto €
uma substituigdo simbdlica do encontro com o “eu”. E o lugar onde o real se converte

em surreal e o final € o principio.

4.2.1. A cidade do nada

A cidade é uma imagem recorrente na poesia espanhola, que segundo alguns
autores serve de signo da estrutura interior da visio surrealista. Segundo Cirlot, no seu
Diccionario de simbolos (Crirlot4, 2004: 105), a imagem de uma cidade corresponde ao
simbolismo geral da paisagem, da qual é um elemento. Cartago é a imagem da

existéncia caida e corrompida, o reverso da Jerusalém Celeste. Em sentido esotérico,
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simboliza o0 mundo denso ou material, através do qual se produzem os movimentos

involutivo e evolutivo do espirito, o centro espiritual.

A imagem da cidade ndo é mais do que uma das organizagdes basicas dos
simbolos arquetipicos que procedem da oposigiio entre Deus e o Diabo e, num nivel
metafdrico, representa o contraste entre o desejado e o indesejavel. Segundo Northrop
Frye (1971: 139-50) “se as imagens apocalipticas ou divinas se associam com o paraiso
religioso, entdo as imagens contrarias relacionam-se com um inferno existencial”.
Dentro deste sistema, 3 Cidade de Deus opde-se uma cidade demoniaca, obscura, de
destrui¢io e morte. A imagem da cidade na poesia surrealista espanhola surge pois
como um arquétipo que encarna a angustia existencial do poeta que se vé expulso do

seu paraiso, obrigado a viver num inferno colectivo.

O paraiso, diametralmente oposto ao inferno em que se sente encarcerado o
poeta, nio é tanto uma cidade ideal nem um sitio definido mas antes um estado de alma.
A crise do poeta pressupde um choque entre 0 mundo inventado ¢ o mundo real. A
constante polaridade entre o tema do paraiso e o tema do inferno, implicita na imagem
da cidade, demonstra assim um elemento de conflito: a luta entre o eu e o mundo, o

individuo e a colectividade, entre o real e o irreal, entre o que é € o que queria que fosse.

A cidade demonstra também outras caracteristicas: um negativismo exclusivo no
qual o poeta nio foge do pesadelo, j4 que o sonho corresponde a um momento
culminante de crise/actividade psiquica, de intensa inquietag@io interior, de auto-
exploragdio, de mal-estar animico...; numa linha metaférica, as imagens apresentadas
n3o definem um mundo real, reconhecivel, mas antes uma realidade privada e invisivel.
O valor mimético das imagens é substituido pela sua poténcia transformadora de
apresentar esse estado animico através de analogias emotivas. A cidade ndo funciona
como um mero “objectivo correlativo™® ou como parte de uma linguagem privada,

podendo ultrapassar o limite de um elemento estético passando a ter dimensdes ¢éticas.

195 «Objective correlative” & o termo utilizado por T. S. Elliot para a expressdo de emogdes. Consiste em
“a set of objects, a situation, a chain of events which shall be the formula of that particular emotion; such
that when the external facts, which must terminate in sensory experience, are given, the emotion is
immediately evoked.” (Selected Essays, New York, Harcourt, Brace and World, 1960, p. 124-125).
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A cidade é o significante que d4 forma a um sentimento vivido e que € a causa desse

sofrimento:

“Sobre el lenguaje como transmisor del pensamiento, hecha salvedad de
sus cualidades sensuales, en su obra Convivio ya Alighieri distinguia cuatro modos
principales: a) el literal, b) el alegérico, c) el moral, y d) el anagogico, cuya
explicaciéon consiste en que se halla dotado de una capacidad de proyeccién
infinita, tal acontece en la ley de los tridngulos semejantes. Un ejemplo de ese
estilo, talvez la mas elevada forma de expresion humana, es el biblico de la marcha
hacia la Tierra Prometida que también es la busca de la Ciudad de las Ciudades.”
(Cirlot 4, 1996b: 30)

Em EI Libro de Cartago, a cidade de Cartago nfo ¢ definida fisicamente em
termos exactos, mas apenas reduzida a alguns elementos arquetipicos — as ruas, o
templo, as muralhas — de sabor medieval e nunca precisos. A cidade coincide com a
descri¢do de outras cidades surrealistas, como um espago interior que corresponde ao
mundo interior do poeta'®. Se considerarmos a imagem de Cartago no seu aspecto fisico
veremos que & apresentada como uma cidade rodeada pela 4gua, sitiada pelos romanos

(p.59), “desgraciada” (p.57), como “recinto morto” (p.37 e 57), como “atroz sagrario”

(p.69).

A presenga doutros seres humanos ndo assegura a comunicagdo entre o poeta €
os outros, antes pelo contrario, demonstra a distancia psicologica: “Paso entre hombres
que hablan idiomas desconocidos y que se dirigen por avenidas silenciosas hacia la
playa donde yo he desembarcado.” (Car2, I, 55-57, p. 33). Sera esta uma referéncia a
cidade de Babel e as suas linguas? Ou a chegada de Eneias a Cartago no poema de

Virgilio?

A figura errante e as ruas desoladas sdo vistas por por C.B. Morris (1980: 76)

como sintomas de uma insatisfagdo do espirito e express@o do mal-estar surrealista:

196 ictoria Cirlot no documentirio La mirada de Bronwyn de Gerard Gil, conta que o seu pai se feriu na
méo durante uma viagem a Carcassone. O que parecia inexplicével é interpretado por Juan Eduardo Cirlot
como o ndo ser digno de entrar no centro simbélico da cidade, mas simultaneamente, esta interpretagio
permitia-the entrar num grupo arquetipico de heréis marcados por uma cicatriz. Veja-se também Victoria
Cirlot, “Juan-Eduardo Cirlot y la ciudad de Carcassone”, in Insula, n° 638, Fevereiro 2000, pp. 3-4 ¢
Victoria Cirlot, “Juan-Eduardo Cirlot en Carcassone”. Barcelona: Nexus, n° 14, 1995, pp. 48- 60.



“Han venido las dguilas y las horas de los estertores. Me extrafia poder
transitar por la ciudad sitiada, en la que los guerreros visten de luto (...) sin que
nadie me mate. ;Nadie ha visto mi frente? ;Nadie ha advertido mi simulacién, mi
disfraz estéril? Me llaman hermano y soy el traidor. Me llaman amigo (;Cémo

saben si soy su amigo, cuando ignoro quién soy?) (Carl, III).

O vazio fisico que o poeta aponta é um sintoma do vazio espiritual. O poeta
contempla-a, levanta a sua voz suplicante, confronta Roma, a sede terrena do Deus da

caridade. O poeta sente-se espiritualmente dividido:

“:Quién soy yo?”, “;Seré yo un romano? Mis labios grandes ¢ suaves, mi
tendencia solar al horizonte, mi palida tristeza, contradicen esa posibilidad./ Yo
s6lo soy un hombre que cuida las palomas de la muerte, un nebulosos anciano que,
apoyado en un muro de vidrio y de granito, contempla los turnos de las
finalizaciones.” (II1, 19-26, p. 44, Car 2) Ou em Carl: “Yo soy un hombre que
cuida las palomas de la muerte, yo soy un recitador de historias transitorias, yo soy
un nebulosos anciano que, apoyado en un bastén de suefio, contempla los turnos de

las finalizaciones.”

A soliddo do poeta ¢ afirmada ao longo de todo o poema através da contradigéo:
“Yo no estoy solo, y el hombre no es soledad sino confusion de soledades.” (Car2, 1,
36-37).

Durante o seu caminho pela cidade, o poeta fala de lugares simbdlicos: a casa
onde se encontra, como simbolo feminino (Cirlot 4, 2004:127-128), a Igreja € o templo
como simbolos dum centro mistico (Cirlot 4, 2004:434), como montanha e elevagéo
interna do “eu”. O poeta identifica-se com a cidade: “...sobre mi contorno desnudo
semejante al de una ciudad destruida junto a los sepulcros en uno de los cuales esta mi
nombre escrito con los siglos de un alfabeto desusado.” (Carl,I) ou “Cartago se parece
a mi tristeza” (Car2, 1V, 43, p. 48).

“Unido a los confines calcareos de este nuevo territorio, unido a las briznas
cristalinas, a la espuma apagada que un mar que no alcanzo a divisar deposita en
los terraplenes de las ultimas fortificaciones, unido al dulce color de esa

aclimatacién de un estricto conocimiento volitivo, voy perdiendo afios de
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perversidad, dias de ternura, siglos de desaparicion personal.” (Car2, 1, 62-69, p.
33)

A cidade de Cartago é como vimos, sempre apresentada como uma cidade em
ruinas. Para Cirlot, o sentido simb6lico das ruinas ¢ um sentido literal: significam

destruigdo, vida morta e equivalem 3 mutilagio em sentido biologico:

“Son sentimientos, ideas, lazos vividos que ya no poseen calor vital, pero que
todavia existen, desprovistos de utilidad y funcion en orden a la existencia y el
pensamiento, pero saturados de pasado y de realidad destruida por el paso del tiempo.”
(Cirlot 4, 2004: 397)

4.2.2. A Alma e 0 Eu

“La vida del alma es una vida “otra” que sigue sus propios caminos y que
solo en la poesia, en la misica o en el artc puede encontrar un dominio de

manifestacion y de ‘realizacién’ autentica.” Cirlot, in Mundo, 1996:273)

A alma é normalmente definida em termos filosoficos e religiosos como a parte
espiritual do homem que se pensa continuar a existir ap6s a morte. Segundo este ponto
de vista, a morte € considerada como a passagem da alma para a vida eterna, no dominio
espiritual. A grande maioria das religiGes, cristds e nfio cristds, concorda em linhas
gerais com esta definigdo. A palavra “alma” evoca um poder invisivel, um ser distinto,
uma parte de um ser vivo ou simples fendmeno vital, material ou imaterial, mortal ou
imortal, o principio da vida. Pelo seu poder misterioso sugere uma forga sobrenatural,
um espirito, um centro energético. Afirmar a existéncia da alma provoca, no entanto
reacgbes diversas: na perspectiva da ciéncia, esta existéncia embora concebida de
formas diferentes, € muitas vezes rejeitada; numa perspectiva filosofica, antropologica
ou religiosa, a alma é aceite como uma poténcia invisivel, evocadora de um poder e
provocadora de um saber. S3o precisamente estas duas qualidades que lhe conferem o
seu valor simbdlico. Concepgdes tdo dispares da alma, cujo enunciado necessitaria um

estudo volumoso, traduzem-se em obras de arte, lendas e imagens que sdo simbolos das
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realidades invisiveis que actuam no homem. A concepgdo que nos interessa para o
nosso estudo é fruto de uma articulagdo entre os conceitos junguianos € os didlogos de
Plat3o.

Do ponto de vista psicanalitico, admitindo a alma como um conceito de
miiltiplas interpreta¢des, Carl Jung definiu-a como um estado psicolégico independente
da consciéncia. A anima é o indice feminino do inconsciente, a componente feminina da
psyché do homem (Jung, 1964:31). A anima remete sempre para um sistema de
relagdes, um desejo ou uma expectativa, o arquétipo de si mesma, quer dizer, o aspecto
da personalidade que fica fora do “eu”. O “eu” ¢ apenas uma parte da totalidade, ¢
apenas a parte consciente da psyqué. (Jung, 1998:149). Segundo este autor a anima tem
sempre na sua origem, uma tendéncia separadora (Jung, 1973: 170): “L’inconscient, qui
posséde ses propres lois et des mécanismes autonomes, exerce sur nous une influence
importante, que I’on pourrait comparer a une perturbation cosmique.” (Jung, 1998.
218). Pelo facto dos elementos do mundo interior (inconsciente) exercerem a sua
influéncia subjectiva de uma forma poderosa, 0 homem vé-se confrontado com o seu

“eu” através de um didlogo intimo:

“Tout l'art de ce dialogue intime consiste a laisser parler, a laisser accéder a
la "verbalisation" le partenaire invisible, & mettre en quelque sorte a sa disposition
momentanément les mécanismes de l'expression, sans nous laisser accabler par le
dégoiit que l'on ressent naturellement vis-a-vis de soi-méme au cours de cette
procédure qui semble un jeu d'une absurdité sans limite, et sans non plus
succomber aux doutes qui nous assaillent a propos de I' "authenticité" des paroles

de l'interlocuteur intérieur.” (Jung, 1973 : 171/172)

A psicanilise alterava assim o conceito de sujeito como organizador e garante do
sentido da experiéncia, atribuindo a subjectividade um papel activo, constante e auto
reflexivo que afectou toda a produgfio poética do século XX. Admitia também a
existéncia duma outra entidade que nio apenas a do sujeito consciente. A literatura
moderna apoderou-se deste recurso da existéncia do “outro”. Juan Bargallé (1994:17)
defende que o desdobramento (a aparigdo do outro) ndo seria mais do que o
reconhecimento do vazio que o “Eu” sente em si mesmo e a busca de um “outro”, uma

maneira de preencher esse vazio. O mesmo autor define trés procedimentos que
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tipificam o duplo na literatura: a) por fusfio: um individuo, de dois individuos
originariamente diferentes (a dita fusdo pode ser resultado de um processo lento de
mitua aproximagdo até alcangar a identificagdo ou pode produzir-se de maneira
imprevista e repentina, como se de uma apari¢do se tratasse); b) por cisdo: de um
individuo em duas personificagdes do qual originariamente apenas existia um; c) por
metamorfose de um mesmo individuo sob diferentes formas aparentes que podem ser
reversiveis ou irreversiveis. A esta classificagdo o autor acrescenta que, para que estes
procedimentos possam considerar-se enquanto tal, como desdobramento do “eu”
original, estes novos seres devem ter a aparéncia humana, ainda que esta se manifeste

como uma entidade nio humana.

Juan Eduardo Cirlot refere-se, no livro de aforismos j4 por nés citado, ao
conceito de “outro”como algo de insondavel: “El origen del mal no es un misterio tan
insondable como el origen de “lo otro”. ;Como El pudo desear algo, si deseo es

carencia?” (Del no mundo, 1969: 7)

O desejo do poeta é o do afastamento humano de seu “eu”: “No me identifico
con mi ser; mucho menos con la inteligencia de que dispongo. Yo soy mucho mas que

yo. Mejor dicho, yo soy “otra cosa™”. (Del no mundo, 1969: 8)

Em El Libro de Cartago o “Eu” poético participa da desestabilizagdo do poema
enquanto entidade sélida e fechada, mostrando as tensGes presentes na construgio da
subjectividade surrealista que se apoia na auto-dissolu¢éio do homem, mostrada através
dos substratos escondidos do pensamento. No poema assistimos & criagio de um
“Eu”/Outro que procura ndo a homogeneidade, mas antes uma multiplicidade de opgdes
identificativas disponiveis. Ndo queremos dizer, no entanto, que o discurso poético €
desordenado ou irracional, mas antes que a poesia tem uma ordem propria, cuja logica €
a do “Eu” poético. O “Eu” lirico expande-se em direcgdo ao outro, & alteridade do “Eu”,
ou a um “Eu” que procura e reinventa o proprio “eu”. O problema deste outro € o

"

problema do “eu”, como seu oposto, ultrapassando os limites do sujeito lirico

tradicional, construindo uma nova realidade.

“Todo el misterio existencial consiste en la aparicion. La aparicion integra

en si los dos contrarios absolutos, y el proceso de aliento mutuo que los (...)
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trasvasa. Ella es la cruz del si y del no, de la vida y de la muerte. La otra vida es...
la trama sobre la cual se producen los fenomenos fulgurantes. E1 amor es, tal vez,
la emanacién de esa otra vida, su cristalizacién en existencias fragiles y dulcemente

tenebrosas, condenadas a la conciencia y a la esclavitud.” (Car1, IIT)

O olhar do poeta tem aqui uma fungo essencial na construggo da subjectividade.
Durante uma parte do poema assistimos a um didlogo que o “eu” mantém com a
cartaginesa/ propria alma. Seguindo a teoria psicanalitica de Lacan (1966:517), que se
baseia na premissa de que o sujeito esta dividido e que € precisamente esta divisdo que o
define, o olhar reflexivo do poeta devolve-nos a imagem de alguém que mais ndo € que
o proprio poeta: “ ...il ne s’agit pas de savoir si je parle de moi de fagon conforme a ce

que je suis, mais si, quand je parle, je suis le méme que celui dont je parle.”

Este didlogo interior, a modo de didlogo platénico'”, facilita a contradi¢do que
nos oferece a unidade concreta dos opostos. O didlogo, neste sentido, nio tem limites
formais, ele € em si mesmo, uma metafora da existéncia, na qual forma e conteudo se
expressam mutuamente, mostrando a tensdo que significa ser. O pensamento do poeta
estabelece assim relagdes multiplas que se demonstram através da propria linguagem e

que confirmam esta alteridade do poeta:

“- Si; soy verdaderamente cartaginesa. Toca mis hombros cubiertos de sal.
Técame los pechos convertidos en sal. Estds en Cartago. Esta es la playa de
Cartago.

- (Cartago?

-Yo estuve en la ciudad desde siempre. Y ti conmigo, pero ya no lo
recuerdas. Tienes ceniza en los dedos, tiemblas, hablas con el acento oceanico.

{Qué descas?

197 No seu didlogo O Banguete, pela voz de Aristéfanes, Platio fala-nos também da separagio do homem
¢ apresenta-nos a divisdo do andrdgino e a sua teoria dos trés géneros: “A principio havia trés géneros
entre os homens, e n3o dois, como hoje, 0 masculino e o feminino: um terceiro era composto dos outros
dois: o seu nome subsistiu, mas a coisa desapareceu: entfo, o real andrdgino, espécie e nome, reunia num
tnico ser o principio macho e o principio fémea: agora ji nfo € assim e s6 o nome ficou, como uma
injaria. (...) Se havia trés géneros, e tais como eu disse, era porque o primeiro, o macho, era
originalmente filho do Sol, o segundo, fémea, extraido da Terra, e o terceiro, participante dos dois, da
Lua, porque a2 Lua tem esta dupla participagfo. (...) Zeus cortou os homens em dois, (...) uma vez
realizada esta divisdo da natureza primitiva, eis que cada metade, desejando a outra, a procurava.”. Platdo,
O Banguete, Publicagdes Europa-América, Mem Martins, 1977, pp.47-50.
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- Quiero...

-Lo sé. Eres un nifio solamente. Te he oido antes, cuando, olvidado hasta
de ti mismo, elevabas canticos en honor de espiritus en los que no crees; te he
visto, cuando en las largas noches, besas a las doncellas a las que no amas; pero
también te he visto llorar muchas noches, y he reconocido la huella de tus pisadas
en la arena de las playas por las que ibas errante en busca mia.

- {Puedo?

- No. Ya sabes; somos cartagineses.

- Cartago ya no existe.

- No. Cartago ya no existe.

- {Qué significa: ya no existe?

- Significa vida muerta. No llores. Yo soy tu alma; la ciudad de la nada de
tu alma.” (Car2, VI, 8-35, p. 57-8)

Enrique Granel Trias (2005: 16-17) na sua “Introdugfo” a En la llama fala-nos
da “doble voz” confirmando o poeta como ser dual. Referindo alguns dos poemas de
Cirlot em forma de didlogo refere: “El poeta habla con una segunda voz que es ¢l

mismo.”
Numa carta escrita ao poeta Carlos Edmundo de Ory, Cirlot escreve:

“Existen, claro estd Eduardo y Juan, pero no lo digas, no lo digas...
Ademds, son bien distintos de lo que ti supones. Se odian, un dia tal vez uno mate
al otro. Eduardo es todo fuego, Juan es un paria [...] Juan ha puesto el sufrimiento,
Eduardo ha puesto la poesia”. (23.06.1945, citado em Granell, 2005: 16-17)

Em “La nueva parabola”'®®, publicada em Dau al Set (Outubro 1950) Cirlot
fazia-se representar como um ser duplo: Juan (Cain, réptil, 4rvore de trés cabegas) e
Eduardo (Abel, dono do espago e da musica, espirito que escreve poesia com o fumo
dos seus sacrificios). As duas figuras apareciam como complementares, como um
mesmo ser. No seu Diccionario de simbolos, Cirlot afirma que toda a duplicagdo

concerne ao binario, a dualidade, 4 contraposi¢do e ao equilibrio activo de forgas,

108 Reproduzido em Mundo, pp.110-111.
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admitindo que nesta se oculte o simbolo da ambivaléncia essencial ou o grande mito de
Gémeos. (Cirlot 4, 2004:117-128)

“Si la amada es el dnima, y es alteridad absoluta, nada es mas ajeno para ¢l
yo que su propia alma. Su alma muerta le replica constantemente que piense en
ella, que la ame, que la anime, a ella que es el “anima”. Situacién indescriptible, la

del llamamiento de la interioridad que quiere aparecer.” Bronwyn IV (2001:147).

Em El Libro de Cartago, o ser no qual se manifesta a alteridade do poeta é um
ser feminino. Este ser, que o poeta procura no seu interior, ¢ o seu centro simbdlico:
“Hablando de mi como los Elohin ha de decir nosotros; porque tu estds en mi como otra
persona en un solo ser. Y el universo entero es nuestro...” (Juan Eduardo Cirlot,

Bronwyn 1V (2001:149)

Segundo Juan Eduardo Cirlot, a figura da mulher, como elemento feminino,
corresponde na esfera antropoldgica ao principio passivo da natureza. Como imagem
arquetipica, a mulher € um simbolo complexo, que pode surgir sob trés aspectos: como
sereia, ou ser monstruoso, que encanta e afasta da evolugéio; como mie ou Magna
Mater, representada pela cidade, pala natureza ou pela patria e relacionando-se com a
agua e o inconsciente; como donzela desconhecida, amada ou anima na psicologia de
Jung. Uma outra distingfo ¢ feita segundo o seu aspecto: no seu aspecto superior surge
como Sofia e Maria, enquanto personificagéo da ciéncia € da virtude suprema. Como
imagem da anima, a mulher € superior ao homem, porque ela € o reflexo da sua parte
mais pura e superior. No seu aspecto inferior, como Eva e¢ Elena, instintiva e
sentimental, a mulher nfo estd ao nivel do homem, mas antes abaixo deste. (Cirlot 4,
2004:320)

A imagem, visdo, ou sonho de uma mulher jovem morta €, segundo Cirlot, um
simbolo directo da morte da alma. (Cirlot 4, 2004:320). Como se esta fosse a sua alma:
“Yo soy tu alma; la ciudad de la nada de tu alma.” (Car2, VI, 8-35, p. 57-8).

O poeta espera ansiosamente esta donzela a que se referiu varias vezes ao longo
do poema como “Doncella de la Nada”, “Dama del horizonte”, “Dama de la llanura”,

“Dama de los oceanos”. Quando se dd o encontro dos dois, o poeta escreve: “Las
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sombras se acercan al lugar donde yo, como una enorme flor, como un secreto pastor de
bestiales temblores, estoy esperando.” (Car2, 1, 73-73, p.36). A que se segue em Carl:
(...) Entonces abro mis dos manos y dejo caer bruscamente las manos del otro cuerpo.”
(Carl, 1,76).

Em E! Libro de Cartago, assistimos duas vezes a descri¢do da vis@o da jovem

morta:

“A hombros de los fieles, ha sido traido un gran sarcéfago de barro cocido,
pintado de negro. Levantada la tapa, del interior surge una doncella ataviada con el
vestuario con que suele representarse a la Virgen Maria, pero de color marrén
claro. Las gentes abren paso respetuosamente a la resucitada y ésta viene al lugar
donde yo, sentado en el suelo, la estoy esperando. Es en este momento cuando le
hago la terrible pregunta: ;Eres verdaderamente cartaginesa?” (Car2, 1, 81-90, p.
36 e VII, 17-26, p. 65-66).

A mulher, enquanto alma, é vista por Cirlot como um prenuncio da morte.
Vejamos também o que escreve Cirlot num poema posterior, Lilith'” (1949) em que a
imagem da mulher como alma e a estrutura do poema s@o em tudo semelhantes ao

configurado em E! Libro de Cartago:
“Lilith, ;de donde vienes?

Vengo de la tristeza donde tii caminas, con las sienes vendadas, con la
mano derecha cercenada, con un pez detenido sobre las pupilas. Vengo del fondo
de tu madre, del fondo de tu misica exterminada, del fondo de tu sagrada boca

extinguida, donde la ceniza late como un nifio o como un pdjaro.
(Qué quieres de mi Lilith?

Quiero que te olvides de la luz del dia y de la luz de la noche; quiero que

no recuerdes la tierra, ni el mar, ni el cielo. Quiero que entres en la caverna donde

199 1 ilith foi editado pela primeira vez em prosa, numa tiragem de 13 exemplares, e depois numa vers3o
ampliada, pela Editora Artes grificas de Juan Jové em Dezembro de 1949. E um dos livros mais
surrealistas de Cirlot: “Siempre que se quiera hablar de supuesto surrealismo espaiiol habrd que hacer
referencia obligada a este libro.” (Granell: 1997:108)
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la sangre se convierte en cristal, tan dulce como los besos de una doncella

desnuda al infante que, por primera vez, sabe que tiene sexo.” (Cirlot 4, 2005: 346)

“T11 eres mi propia alma. Te lo he dicho.

- Si yo lo fuera, peor para ti. Yo soy la luna negra. ;Entrarias conmigo en
el horizonte muerto? ;Querrias caer conmigo en el secreto pozo de la materia

ciega? ;Quieres que te arranque los ojos?” (Cirlot 4, 2005: 349)

4.2.3. A Morte — a completa negacgfio da vida sensivel

Desde sempre que o homem apelou a morte para explicar o fenémeno da vida e
da dor sentida na auséncia de algo que lhe é querido. A morte designa o fim absoluto de
qualquer coisa de positivo. Enquanto simbolo, a morte ¢ o aspecto perecivel e destruidor
da existéncia, mas também introdutora nos mundos desconhecidos do Inferno ou do
Paraiso, 0 que mostra a sua ambivaléncia e a procura dos ritos de passagem. Todas as
iniciagdes atravessam uma fase de morte antes de estar aberto o acesso a uma nova via.
Neste sentido, a morte tem um valor psicolégico, liberta das forgas negativas e
regressivas, desmaterializa e liberta as forgas ascensionais do espirito. A morte ¢ assim
um simbolo polivalente: ndo € um fim em si, mas antes o acesso ao reino do espirito, a
vida verdadeira. O simbolismo ritual da morte propicia a compreensio esotérica da vida

enquanto viagem inicidtica, cujo objectivo € a busca de si mesmo.

A morte ¢ vista por Cirlot como a completa negagio da vida sensivel, como um

campo aberto a todas as possibilidades:

“Pero esas posibilidades, en el fondo (fondo, otra palabra) no son, bien
pensado, /a muerte. La muerte es el cese. Es lo no. Es donde nada lo nunca ni. Es
lo que no, en no, por no, para no. Es la aniquilacion del proyecto, desde el vuelo
lento de la idea sublime a la pulsacion del nervio minimo. Ese cese lo vivimos
también de otro modo. (...) nada de esto es la muerte. La muerte podria ser la tensa

contemplacién de la idea de morir, de haber sido, o de estar muriendo, o de
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convivir con un muerto y sentirlo tanto que ese muerto sea mas importante — como

muerto — que toda la realidad viviente del universo.”'"°

A compreensdo do poético torna-se assim consciéncia da morte, o que levara
Cirlot ao “niio ser” entendido como o que nunca “é” de facto. As atitudes que nos levam

4 morte n3o sdo pois a morte propriamente dita:

“Estas situaciones son simbolos de la imposibilidad de lo real. En este
mundo nada es posible porque nada es estable, porque nada es, nunca, enteramente
conocido ni poseido, idea ésta que ya domina en la obra del romano Lucrecio,
quien se refiere, concretamente al fracaso de nada conseguir del otro cuerpo/ de no

poder tampoco sumirse en ¢l enteramente:” (Cirlot 4, 1996b: 152)

Para Cirlot, 0 homem é o tnico ser vivo que tem consciéncia da sua propria
morte, ndo como fim de uma vida mas como integragdo no consciente do instinto de
destruigdo: “ Parad6jicamente, y por antitesis, la conciencia de vivir lanza a la muerte.
Solo vive lo inconsciente.” (Del no mundo, 1969: 8). Esta tomada de consciéncia da

origem 3 atracgdo, ao proprio desejo da morte.

“Nadie puede escapar al dictado imperioso de esta voz. Cuando un ser vivo
se encuentra frente a aquel llamamiento de su propia alma exteriorizada, la

atraccion es fatal. Es la hora de la muerte.” (Schneider, 1998:23-24).

Em E! Libro de Cartago, as referéncias & morte como algo que ultrapassa o ser

humano séio numerosas:
“- Cartago ya no existe.
- No. Cartago ya no existe.
- (Qué significa: ya no existe?

- Significa vida muerta. No llores. Yo soy tu alma; la ciudad de la nada de
tu alma. No suefies con Cartago. Cartago no ha existido jamas. Si algo estuviese

verdaderamente vivo no podria morir. La sombra de Cartago ha sollozado asi para

10 Cirlot, “El pensamiento de Edgar Poe”, Papeles de Son Armadans, n° LI1, 1969, 242.
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que los hombres tuviesen conocimiento de la posibilidad de ese exterminio total.

Cartago es el océano; aparicion tan sélo, nube solamente. (Car2, 29-38, p.58)

Em E! Libro de Cartago o mundo do sonho é o meio de aproximag&o a realidade
da morte como presenga e a realidade como caréncia. A morte esta no passado porque a
morte, ao ser a dissolugdo da existéncia, € o que deixou de ser, o que se perdeu e nio
apenas o que deixara de ser. O olhar a morte, através do simbolismo, € a dor que o poeta
situa entre a vida e a morte, entre o amor e a sua realizag8o, a sintese de um mundo que

carece duma imagem valida.

“Vida - muerte. O el amor a la muerte de la vida. Y la vida de la muerte.
La necesidad de unirlas en una sintesis flota en las brumas de los fondos
imposibles, sintesis cuyo significado solo podemos presentir como imagen, ya que

esta fusion de los opuestos es lo mas racionalmente inconcebible.” (Cirlot 4,
1988:118)

Ser, paixdo, eternidade: mortalidade. Este ¢ o sentido da consciéncia da morte,
identificada como sofrimento de um espirito atormentado pela acgdo poética do “no
mundo”, aquilo que o simbolo parece revelar. O simbolo e o poético sdo produtos de
uma vivéncia constatada em sonhos e¢ que d4 sentido & expressdo lirica. O retorno

constante a um passado apenas recuperavel enquanto ruina:

“La muerte es la respuesta mas autentica y profunda que se puede dar, el
testimonio definitivo, no s6lo por arrancar de un irrealidad fenoménica, sino por la
expresa voluntad de ir mas alld de un mundo que no permite la intensidad y la

perfeccion vivencial en sus grados maximos.”""!

O ideal perseguido na poesia de Cirlot seria o encontro de uma linguagem que
invertesse o mundo, uma poesia que alcangasse um estatuto ontolégico na existéncia

dolorosa e tragica:

“La poesia, que, como explicaba, enfrenta constantemente el autor con su
existencia — no ya de medios, sino de fines — es una zona del pensamiento en la que

esa promocion de morir puede hallar una forma expresiva, que aun insuficiente,

M Cirlot, “Las posibilidades existenciales. La muerte como respuesta.”, La Vanguardia, 04.06.1969.
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sirva para transmitir algo, o mucho, de los conflictos que minan al hombre. Por
esto, el que no se atiene a valores convencionales puede llegar a admirar, e incluso
a amar, a personajes extrafios o terribles. Por darse cuenta de que ellos, al iniciar su
accion, sabian que estaban respondiendo con tal plenitud que se ponian en peligro

mortal.”!"?

Uma outra manifestagio da morte em E/ Libro de Cartago é-nos dada através da
utilizagfio de adjectivos que se referem as cores'. Segundo Juan Eduardo Cirlot e de
acordo com a psicologia experimental e com a Optica, as cores dividem-se em dois
grandes grupos: as cores quentes, que correspondem a processos de assimilagdo,
actividade e intensidade (vermelho, laranja, amarelo e por extensdio o branco) e cores
frias que correspondem a processos de desassimilagfio, passividade e debilitagdo (azul,
anil, violeta e por extensio o preto). O verde, situando-se entre os dois grupos
anteriores, € aparece como uma cor de transi¢éo e comunicagdo. Por abstracgdo relativa,
a ordenagdo de uma gama cromética em séries, € essencial'’®. A diferenga entre o
conceito psicolégico da cor e o da tradigdo esotérica reside no facto de que para o
primeiro, o sentido simbdlico se forma na mente humana através de uma relagdo que
pode ser fortuita, enquanto para o segundo, os trés planos (gama de matizes, gama de
elementos e gama de sentimentos) s3o o resultado de uma acgfo simultinea da realidade
profunda. (Cirlot 4, 2004: 139)

Em EI Libro de Cartago o preto ¢é utilizado de forma simbélica. Cirlot refere que
a imagem do homem negro alude sempre a parte inferior do homem, ao “magma
pasional” (Cirlot 4, 2004: 329). Este facto psicologico tem origem na doutrina simbdlica
tradicional, para a qual as ragas negras sdo filhas das trevas, enquanto o homem branco

¢ filho do sol e da montanha branca polar. No poema, o poeta é sempre descrito como

::z Cirlot, “Las posibilidades existenciales. La muerte como respuesta.”, La Vanguardia, 04.06.1969.
Anexo 7.

114 A afinidade da série das sete cores do arco-ris com as vogais (sete para os gregos) e as notas musicais,
permite estabelecer a existéncia de uma analogia entre todos os planos, bem como entre estes € a divisdo
do céu em sete partes verificada no antigo pensamento astrolégico. Cirlot cita as cores simboélicas:
vermelho (sangue, ferida, agonia, sublimagdo); laranja (fogo e chamas); amarelo (luz solar, iluminago,
dispersdo, generalizagdo compreensiva); verde (vegetagdo, cor da morte, da lividez extrema, por isso
ponte intermédia entre o preto - ser mineral — e o vermelho — sangue, vida — mas também da
decomposigio); azul claro (céu e dia, mar sereno); azul-escuro (céu, noite, mar bravo); castanho e ocre
(terra); preto (terra adubada). O dourado corresponde ao aspecto mistico do sol; o prateado, a lua.
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um homem negro, integrado por negras substincias: “No puedo desarsirme de las

negras substancias que me integran.” (Car2, I, 18-19, p.31).

O adjectivo negro é utilizado por Cirlot num mimero de vezes muito superior a
qualquer outro (19 vezes em Car2 e 17 vezes em Carl). O cinzento, derivado do preto,
é a cor que se lhe segue em numero (8 vezes, em Car2 e Carl). Se compararmos as
cores quentes e frias veremos que em Car2, as cores quentes sdo referidas 18 vezes e as
frias, 37 vezes. Em Carl temos 26 referencias a cores quentes e 33 vezes as cores frias.

O verde, cor da transi¢o aparece referido em Car2, 7 vezes € em Carl, 5 vezes.

Vemos assim que os dois manuscritos sfio negros. Em Alquimia, o tenebroso
coincide com a nigredo (putrefacgio, decomposi¢do) como fase anterior a albedo (luz
divina, descoberta do outro) e a rubedo (aceitagdo da verdade). A série: preto, branco,
vermelho, assinala uma etapa na ascensdo em direcgdo ao aurum philosophorum
(balango emocional), 4 margem dos eixos de cor naturais (castanho = terra; verde =
vegetagdo; azul = céu) que correspondem ao mundo enquanto tal. O “tenebroso”/poeta
aparece assim como emanagio do que contempla, como projecgdo daquele que ainda
pertence ao mundo. A insisténcia na utilizagio do adjectivo “negro” parece aludir
simbolicamente ao infinito, ao “nada”, 3 morte. A escuriddo/ noite/ sonho para a qual o
poeta nos remete seria assim a via de acesso ao intimo do poeta que se situa para 1a do

mundo natural:

“Yo no moriré. A mi no me matard nadie. Pusieron un signo sobre mi
frente para que nadie se atreviese a levantar (...) su mano contra mi. Efectivamente
yo transito entre los bandos enemigos impunemente, porque yo no soy de este
mundo. A pesar de las palabras de la sombra, yo sé que no soy cartaginés. Me
horroriza pensar que puedo penetrar en el local de mando del cénsul enemigo. ;Y
si los rasgos de su rostro romano fuesen los mios? (jNo!) Huyo desarmado hacia el
centro de la ciudad sitiada, hacia el centro de los restos no conquistados de la
ciudad sitiada. No quiero ver el (...) debelador rictus impasible del general
(destructor) porque reconoceria mi gesto familiar y oculto. (Ni tampoco me... No

se atreverian a matarme, pero oi...). (Carl, III)
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5. A permanéncia de Cartago

Nio sabemos exactamente qual o interesse de Cirlot pela cidade de Cartago, ou
o que motivou o sonho ocorrido em 1944 e que foi publicado em 1945'*. Victoria Cirlot
afirma a paixdo de Cirlot"'® pelo romance de Gustave Flaubert, Salambé"’, publicado
em 1862 e muito divulgado nos primeiros anos do século XX em toda a Europa.
Integrando a corrente francesa do realismo histérico, o romance, que decorria do estudo
das Histérias'™® de Polibio (230-120 a.C.), situava-se durante a Revolta dos Mercenarios

no decurso da I Guerra Punica (de 264 a 241 a.C.).

Podemos também admitir que Cirlot teria conhecimento de um outro livro
também muito em voga na época Cartago em chamas' de Emilio Salgari (1908).
Também sabendo da paixdo de Cirlot pelo cinema'”’, que parece ter alimentado a sua
imaginagio, podemos admitir como possivel o conhecimento da adaptagdo do livro de
Salgari ao cinema num filme de 1914, dirigido por Giovanni Pastrone com argumento

de Gabrielle D’ Annunzio e intitulado Cabiria’*.

!5 Revista Fantasia, n°16, 1945.
116 A pesar de su pasién por Salammbé, no creo que en 1945 Cirlot conociera la frase de Flaubert: “Peu
de gens devineront combien il a fallu étre triste pour entreprendre de ressusciter Carthage! (Carta a E.
Feydeau, 29-30 noviembre de 1859).” El Libro de Cartago, Igitur, p.85.
7" Gustave Flaubert, Salammbé, publicado por Michel Lévy, Paris, 1862. A personagem principal,
Salambd, filha do heréi cartaginés Amilcar Barca, era uma das sacerdotisas da deusa Tanit. Méatho, lider
dos mercenérios rouba o Zaimph, o véu da deusa, considerado o guardido da cidade. O seu roubo
representa a opressdo e o enfraquecimento de Cartago, que levard a extingdo do Império. Salambd
recupera o véu mas apaixona-se por Matho que ¢ torturado e morto. Quando testemunha a sua execugéo,
Salambd morre de desgosto
18 O Jivro era um relato da vida do mundo mediterranico entre 220 e 146 a.C. O filésofo Polibio foi
também o preceptor de Cipido, o Africano, heréi da II Guerra Punica, e testemunhou a destruigio de
Cartago. Deve-se-lhe também o registo, através de um método criptografico de transliteragdo de letras e
ntimeros, da estela de um templo que descrevia a viagem de Hanno e outras informag3es que permitiram
reservar, embora de forma ténue, o legado cultural punico.

1 Cartago em Chamas, romance de Emilio Salgari, Génova, Ed. Donath, 1908. Situado
cronologicamente durante a IIT Guerra Punica (149-146), descreve os tiltimos dias da cidade de Cartago.
A intriga desenvolve-se entre Hiran, um capitio lendério de Anibal e Ofir, filha de um mercador. O pai
?rofbe a sua unido mas os dois apaixonam-se.

20 Sobre o estudo das ligagdes de Juan Eduardo Cirlot e o cinema veja-se os seguintes estudos: Jaime
Parra, “Cirlot y Bufiuel: cine y creacién poética”, Turia, n° 45, Junho 1998, pag. 7-24; Victoria Cirlot,
“De Susan Lenox a Inger Stevens, de Juan Eduardo Cirlot”, El Bosque, n° 1, Janeiro-Abril, 1992, pags.
53-71. Veja-se também o “Dossier Cirlot” publicado em Barcarola, n°. 53, Junho, 1997.

121 Este filme épico tem como personagem principal Cabiria, uma romana que foge a quando da erupgdo
do Etna, é raptada por piratas e vendida em Cartago como escrava ao sumo-sacerdote Karthalo. Acaba
por ser salva de ser sacrificada ao deus Moloch por um nobre romano, Fulvio Axila, e pelo seu escravo,
Maciste. Ap6s vérias aventuras acabam por se apaixonar enquanto Roma vence definitivamente Cartago.
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O fascinio de Cirlot pelo cinema esta bem documentado no seu livro E! estilo del
siglo XX (1952)'%, em que defende a teoria do cinema como arte de sintese que elimina
o desnecessario e trabalha por selec¢do, duma forma que se assemelha ao conceito de

“intimidade remota’ cirlotiano:

“La cadmara lo valora todo, hasta el menor objeto, el menor movimiento, la
mas leve calidad de la materia o el reflejo de luz o expresion. La destruicion del
tiempo externo de las peliculas mediante fragmentos del tiempo interno era sélo
posible en una época dirigida por el concepto socioldgico del universo.” (Cirlot 2,
1953b: 92)

Também num artigo ja citado, “La vivencia lirica” escreve:

“El cine ha desvelado los contornos de la vida cotidiana, ha suprimido en
sus mas acabadas producciones, todo lo superfluo, lo inutilmente repetido de
nuestra existencia, y nos ha puesto ante la mirada el modelo de una condensacién

tipicamente poética.” (Cirlot 4, 1996b: 25)

O cinema parece ser o que possibilita a aproximagéo de realidades “remotas”,
que associamos ao conceito de “intimidade remota” de Cirlot, bem como ao conceito de

“sentimentos imaginarios”.

Retomando o interesse de Cirlot pela cidade de Cartago, o que sabemos em
concreto baseia-se no registo, em diferentes fases da vida de Cirlot, de mengdes a cidade
de Cartago. Assim, para além dos poemas que referiremos, queremos assinalar o facto
de Cirlot ter mencionado por diversas vezes aquilo que chamou “sensag@o de Cartago”.
Estas referéncias foram feitas em cartas a amigos das quais transcrevemos apenas

alguns eXemplos:

“En los poemas de ese tiempo [1936-1940] surgia un tema: el del hombre
(arquedlogo o no) que, en un lugar desértico, desentierra un sarcéfago. En su

interior hay una mujer maravillosa, muerta pero perfectamente conservada. Esta

Uma nova versio restaurada e dirigida por Martin Scorcese, com a colaboragio do Museo Nazionale del
Cinema de Turim em associagdo com a Press Tech Film Laboratories de Londres, foi apresentada a 27 de
Maio de 2006 no Festival de Cannes.
122 Juan Eduardo Cirlot, E! estilo del siglo XX, 1953, Ediciones Omega, Barcelona, Capitulo “El cine”,
pp-89-94.
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idea me acompafio durante anos. (...) Afios mas tarde — hacia 1945, en sus inicios,
o a fines de 1944 — sofi€¢ con una Iglesia. A su interior, sin imagenes, lleno de gente
extrafia, llevaban un sarcéfago. Al abrirlo salia dé él una muchacha viva vestida
con un traje marrén (= tierra). Yo le pregunté: ;Eres verdaderamente cartaginesa?
(Cartago es la unica civilizacién de la que nada ha quedado: simbolo, pues, de la
vida muerta. Si ella era cartaginesa y habia salido del sarcéfago es que la vida
muerta puede resucitar, la vida terrestre podia ser “salvada”. Muchos afios mas
tarde — hacia el 1957-1959 — sofié¢ que, en la estrecha habitacion como de pobre
prostibulo, habia un lecho misero. Junto a él, de pie, sonriéndome con dulzura
infinita, jhabia una doncella maravillosa, bellisima aunque su rostro estaba lleno de
cicatrices, heridas, quemaduras, tizones, etc. ;Mi alma herida con mil heridas? No
lo sé. Nunca sabré hasta qué punto Jung tuvo razon, o razén absoluta. (...) Hara
meses entré por azar en un bar de camareras. La luz era negra, pero dejaba ver. Y
alli habia una joven igual a la doncella.” '*

“Lo esencial de mi vida le he vivido en suefios. Sofié con una cartaginesa

que resucitaba, en 1945,

(...) - isi conocieras mi LIBRO DE CARTAGO, 1947, inédito; mi
ELEGIA CARTAGINESA, 1969, id). Pero dudo de que sepas lo que es ser
humano a la larga. Veras, mi vida ya cuenta lustros de ese tenebroso que se llama

experiencia.'”

De todos os testemunhos o que nos parece mais interessante € o que figura numa
carta a André Breton e que nos permitimos transcrever na integra, dada a sua

importancia:

“Hace unas semanas sofié que vagaba por las calles de la ciudad, en la
noche. Atraido por una luz, penetraba en una casa cuya puerta estaba abierta. Subia
por las escaleras y me encontraba ante un muro negro marcado con signos como

de alfabetos antiquisimos.

123 Carta a Jean Aristiguieta (5. 08.1967) Cito por Victoria Cirlot (2001:30).
124 Carta a Félix Alonso y Royano, (24.04.1969). (Alonso y Royano, 1998: 54)
125 Carta a Félix Alonso y Royano, (9.9.69). (Alonso y Royano, 1998: 84)
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Después de uno de esos claros que hay en los suefios, en los que apenas
sabemos si estamos dormidos o despiertos y en los que a veces se insinia el
recuerdo de la muerte, como una inminencia muy posible, me veia en el interior de
una pequefia habitacion, pintada de color marrén. Junto a una estrecha cama
desarreglada, una muchacha joven, con jersey y falda de color crem y marrén claro
me miraba y me sonrefa. Era de una belleza sobrenatural, a pesar de que tenia el
rostro cruzado de cicatrices, manchas y tiznones, como se hubiese sufrido infinitas
heridas. Senti que era ella, que “volvia”. Nos amabamos como ahora solo en
suefios soy capaz de amar, con una pureza ¢ integridad absolutas, sintiéndome

“salvado” por ese amor de toda otra forma de realidad.

Pasé varios dias preso en el recuerdo de este suefio, reviviéndolo y
progresivamente me di cuenta que uno de sus clementos esenciales era el
constante color marrén — en varios matices — de todo, color muy semejante al de
muchas pinturas de mi amigo Tapiés, en las que parece que la tierra ha llegado a

convertirse en alma.

Y llegué a la conclusion de que mucho, de ese suefio, yo lo habia vivido
anteriormente. ;Como no? En 1945 escribi un corto poema en prosa, exacto relato

de un suefio en lo que sucedia lo siguiente:

Yo entraba en una iglesia medio abandonada, llena de seres humanos
confusos y envueltos en ropajes amplios y no bien determinados. El edificio era
como una catedral gotica, pero con algo irracional en las sombras, en las
proporciones incluso en la materia. De pronto se producia un movimiento en la
masa de los fieles, que estaban de pié formando grupos, y pasaba al centro del
templo un grupo de cuatro personas llevando un ataid sobre los hombros. Dejaban
la caja en el suelo, alzaban la tapa y entonces salia del interior una joven (tal vez
parecida a la de mi 1iltimo suefio), vestida con un manto antiguo de color tierra. Yo
le preguntaba, poniendo toda mi vida en la interrogacion: ;Eres verdaderamente

cartaginesa?” ¢

Quanto a poesia de Juan Eduardo Cirlot, o tema ou as alusdes a Cartago sdo

recorrentes em diferentes momentos da sua escrita. Cartago n3o € outra coisa senio

1%6Carta a André Breton (31.10.1959) Anexo 2.
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testemunho da “vida morta” e de “intimidade remota”, da superagdo da limitagdo

espacio-temporal que nos permite tragar a linha imaginaria da permanéncia de Cartago.

Em 1943 Cirlot publica La muerte de Gérion. Nesta primeira obra poética ja se
encontram alguns dos niicleos essenciais da sua concepgfo do mundo: o ambiente
mitico, o interesse pela morte associado ao primitivo, a vinculagdo da poesia a outras
artes, a abolicdo do tempo, o uso racional e irracional da linguagem, a tentativa de
apreens@io do “nada”, do que “nfio €”, através da poesia. O poema concebido como um
ballet, no qual a musica, a luz e a cor cumprem uma fungo tdo importante como a
linguagem gestual dos actores, ¢ narrado por um recitador € um coro. O poema
transcende os limites temporais fazendo aparecer um dos mais importantes nucleos
simbolicos da sua obra: a donzela: “la doncella nacida del mar”. Nesse mesmo ano, em

Seis sonetos y un Poema de Amor Celeste (Cirlot 4, 2005: 31), volta a referir a donzela:

“La Doncella de barro sonrosado
tiene un pajaro azul entre los senos,

o ¢l temblor de los cantos panhelenos,

sobre cumbres perdidas en la sombra,
que el tiempo tenebroso ha derramado

a los pies de esta diosa que no nombra.” (Soneto 5°)

Ainda pouco caracterizada, a figura da donzela ir-se-d4 desenvolvendo em
diferentes formas simbdlicas. Por enquanto ela é apenas uma personagem que emerge

do tempo como uma referéncia a uma possivel salvagdo.

Em “Poema del amor celeste”, aparece a primeira referéncia a alma: “Mi alma

esta triste hasta la muerte, /mi alma palida e inmensa como el cielo.” (p. 33)

Em Junho de 1945 Cirlot publicava na revista Fantasia, n°16 (pags. 13-23), um
conjunto de poemas com o titulo geral “Arbol agénico”. O livro de poemas encontrava-
se dividido em diferentes partes (“Arbol agénico”, “En la llama”, conjunto de nove
sonetos, “Canto de la vida muerta”, “Noche interior”, “Elegia de la ciudad troglodita”,

“Romances y Canciones” e “Poemas en prosa”). Um dos poemas tinha o titulo,

119



“Sucesso onirico” e foi como vimos o primeiro poema em que se referia directamente a
cartaginesa. A donzela aparece como mulher-deusa. O espirito religioso revelado pelo
texto & segundo Colinas (1997:148), um qualquer espirito religioso. Cirlot revela as
coincidéncias com a Virgem Maria, mas, a cartaginesa que surge no poema tem outras
caracteristicas. O conjunto heterogéneo de poemas formado por “Arbol agénico” mostra
a dicotomia entre celeste e terreno fazendo emergir um mundo que configurara a obra

poética cirlotiana posterior:

“Transito por lugares de abandono

y contemplo las formas desoladas.

Lentamente yo busco entre las piedras

una llama de aquel incendio inerte. (“Exhumaciones” Cirlot 4, 2005: 74)

Vemos também como em sonhos o poeta caminha por “ciudades arrasadas”
(“Poema”, p. 80). As ruinas da cidade surgem como um elemento simbdlico ¢ aparecem
ainda nesse ano em “Elegia de la ciudad troglodita” e em Canto de la vida muerta™
“Ruinas celestes cavan mi dulzura, / los pérticos del mundo estan abiertos/.../. Surgen,
andan, destruyen, se propagan/ los ordenes profundos, los ocultos.” (Cirlot 4, 2005:
171).

Em 1945 Cirlot publica “En la Llama”'*’ onde surge de novo a donzela, desta
vez de uma nova forma, como “paldcio iluminado”. Clara Janés (1981:70, nota 2)
explica que o paldcio iluminado é o simbolo do “motor imével”, centro e origem da

vida:

“Q ven tii solamente doncella de mis ruinas
palacio iluminado de transparentes sienes
¢ incendia mis cabellos y mi magica pena

con una de tus largas miradas de azabaches.” (Cirlot 4, 2005: 132)

127 En la llama, Libreria Argos-Editorial, Barcelona.
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Em 1946 ¢ publicado “Donde las lilas crecen”'*. Num dos poemas “El viento
del Norte” (p.196-201) assistimos a um didlogo entre duas personagens. Este didlogo

caracteriza-se pela incerteza, pelo lugar que ndo existe, 0 lugar do “nunca”, do “no”.

Neste mesmo ano surgia na revista Mensaje, n°17, um soneto dedicado “A
Tanit”, esposa do deus Baal. Surge assim a relagéo directa com o pantedo de deuses
fenicios que Cirlot utilizard em vérios dos seus poemas'”. Em Canto de la vida
muerta'®, no poema “Dice el signo”, surge a personificagio de Cartago: “Cartago se

parece a mi tristeza”.

Em 1947 publica-se Susan Lennox''. A tristeza do poeta € 2 cidade de Cartago
sio novamente a mesma coisa. O tempo do poeta que procura um tempo perdido € uma

constante preocupagdo que, através da escrita, ultrapassa os limites temporais:

“(...) La tristeza

la tristeza de muchas cosas muertas

perdidas o no sidas, me acompaiia

Da lo mismo Siduri que Susana

Caldea que Cartago o Barcelona.” (Cirlot 4, 2005: 240)

Em 1949 sdo publicados diversos livros de poesia onde a referéncia a Cartago €
constante, embora nem sempre directa: Em Elegia sumeria’’, o espago poético € um
lugar vital: “Escribo para ofrme vivir.” (Elegia sumeria, “Introduccion”). A
equivaléncia entre escrever e viver ndo ¢ apenas a realidade entre nomear e existir. A
poesia é a construgdo da realidade. A palavra converte-se em factor transformador da
realidade e a sua fungdio & a de criar, mas também a de destruir para re-criar. O poeta
ndo é apenas o meio para a transformaggo, € ele também que propicia a descoberta do
oculto, do extraordinario. Se em E! Libro de Cartago o poeta se dirigia “hacia el umbral

de sus afectos”, em Elegia sumeria termina quando “los umbrales se cierran” (v.299).

128 Nonde las lilas crecen, Helikon, Barcelona, 1946.
129 ) capitulo V de Salambé de Flaubert é também dedicado na sua totalidade 4 deusa Tanit.
130 unto de la vida muerta, Sociedad Anénima Horta de impresiones y ediciones, Barcelona, 1946.
131 6,san Lenox, Hélion, Barcelona, 1947.
132 «Elegia Sumeria”, Cuadernos de Poesia, Clan, Madrid, 1949.
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Se em El Libro de Cartago se retoma a ideia de que “Cartago se parece a mi tristeza”,
em Elegia sumeria afirma-se que Suméria “es donde mi tristeza se transforma en
paises” (“Introduccién”, v.77)., ou “Sumeria SOy yo mismo, com mis negras manzanas./
Sumeria soy yo mismo, com mi amor de enemigo”. (vv.167-168). Alguns pormenores
de valor simbélico, que ja apareciam em El Libro de Cartago surgem novamente em
Elegia suméria: “negros manzanos” (Car2, p. 27) ou o sarcéfago (negro em Cartago,
vermelho na Suméria) de onde se levanta ressuscitado, o “outro ser” (donzela

cartaginesa ou anjo).

Em “Suefios”®, a alusio a Cartago ¢ frequente. “Una ciudad se derrite
lentamente como/ carcomida por un incendio invisible.” (Sonho 23, p. 31); “¢Ella ha
estado aqui? — pregunto a la /silenciosa pareja que, en la penumbra/ permanece apoyada
a la/ pared de la iglesia de un pueblo desconocido. — Si. — me / dicen. Y ti también
estuviste, pero ya no lo /recuerdas.” (Sonho 49, p.59). Ou ainda “Yo soy la que vive en
su vida — me dices. / Yo soy la que estd contigo desde el/ principio. Entonces veo que el

precipicio/ que hay entre los dos se llena de una arena/blanca.” (Sonho 53, p. 61).

Em 1968, na revista Dau al Set é publicado o poema “Anahit” onde lemos:
“Cartago nos contempla” (v. 171), “Dilacerad en mi te reconozco, / cartaginesa absorta
que vacilas/ al borde de la fuente criminal. / ;Suefias que el destrozado resucite?” (vv.
25-28). No esquema autobiografico reproduzido em Mundo de Juan Eduardo Cirlot
(IVAM 1996) pode ler-se: “1968: Anahit. Sensacién de Cartago”, por baixo do titulo
Mitos™*.

Coincidindo com um segundo momento da relagio com o mito de Cartago, sdo
publicados em 1969 “Tres fragmentos de la ciudad de la nada” com o titulo geral de
"Poemas de Cartago”'**. A Donzela de Cartago aparece como simbolo que enriquece a
alma, nfio um resto do passado, mas antes como tradigiio fértil (Colinas, 1997: 148).

Cartago ¢ a “existéncia que perdura”:

133 «Quefios”, Dau al Set, Barcelona, Junho, 1949. Utilizamos nas nossas citagdes 88 Suefios, Los
sentimientos imaginarios y otros articulos, Moreno-Avila Editores, Madrid, 1988.

134 Veja-se anexo 8.

135 «poemas de Cartago”, Papeles de Son Armadans, n° CLXV, Palma de Mallorca, 1969, pp.279-288.
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“Hablarte no es cantar ni sollozar,

doncella de Cartago.

Te quiero no es decir te necesito,
No es hablar del amor ni de cerrados

Extasis compartiendo los rosales.

Te quiero solamente es admitir

que te existo.” (3, vv. 1-7)

No final de E! Libro de Cartago aparece o poema “Elegia Cartaginesa” (p.73).
Cirlot fala da Cartago que se levanta e renasce das suas cinzas. Cartago ¢ a sensagio que

perdura como mito existencial do poeta:

“Cartago exterminada se levanta

entre los movimientos ciegos que

graban su eternidad de destruccion; (vv. 9-11)
(...

Estoy bajo la sombra de Cartago,

buscando en mis papeles qué nacia

en lugar de los hijos de mis afios

mentales transmutados en metales.

La sombra de Cartago es una rosa;

su verde cabellera se aparece.
Todos los horizontes son tu tumba. (vv. 19-25)
(..)

Contemplo una moneda de Cartago,

negra, contaminada por los tiempos

de mi informe interior que se derrama
buscando en un perfil o una palmera

los motivos insomnes del abismo. (vv. 32-36)

.
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Cartago es la existencia que perdura
solo por la paciencia de ese nunca
que espera entre los signos del futuro
y en los palacios negros erigidos
para ser derribados por materias

de furor llameante. (vv. 60-65)
(...)

En mi secreto sufre €l de Cartago,
por eso vuelvo al solio amordazado

y busco en los osarios inmanentes. (vw.77-79)

(...)

Voy vestido de hierro, me doy cuenta:
fui de los destructores de Cartago

y es imitil que mienta o que me finja
esclavo, fugitivo o moribundo,

blanco montén de huesos entre huesos.” (vv.129-133)

No final do poema, Cirlot declara ter sido um dos destruidores de Cartago. O
poeta encontra-se no meio de 0ssos que nos lembram a altima frase do poema de Artaud
com que inicidmos a nossa analise: “Que se llame amor o miseria no podréa apenas sino

arrojarme sobre un mar de osamentas.” (Cirlot 4, 1996d: 47)

Numa “Nota preliminar” 3 antologia inédita preparada por Cirlot em Agosto de
1970, pode ler-se: “No quisiera terminar estas lineas sin aludir a un tema que retorna €n
mi poesfa periédicamente: el tema de Cartago. La ciudad destruida en 1946 (!) a. J. [la
errata procede sin duda de la confusién de 1946, afio en que escribe el Libro de Cartago,
y 146 afio de la destruccién de Cartago] arrasada y sembrada de sal, tiene para mi el
doble simbolismo de la nada (la cartaginesa es la civilizacion que menos ha dejado
como testimonio de su poder y larga duracién) y de mi propia existencia. A la vez, por
mi adhesion a lo romano, que se advierte claramente en las Oraciones a Mithra y a
Marte, Cartago significa la “tentacién de la traicién” que tantas veces me ha asaltado en

diversos 6rdenes de la vida. Por ello, una terrible ambivalencia penetra en los Poemas
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de Cartago (1969) y les confiere posiblemente més interés por la indecision que sélo al

final se esclarece y resuelve.” %

136 E] Libro de Cartago, Notas, p.98.
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Conclusoes

A criagfio poética de Juan Eduardo Cirlot estendeu-se por um espago de tempo
correspondente a trés décadas. Dentro destas destaca-se a etapa de 1966-1972 como a
mais fecunda, cujo nicleo temético é o chamado Ciclo Bronwyn, dedicado a uma
personagem ficticia oriunda do filme O senhor da Guerra. Esta época era a resposta as
novas “vivéncias” sentidas enquanto produtos da sua imaginagdo. Da mesma forma que
a fase final previa a transmutagdo purificadora da matéria, segundo os alquimistas,
Cirlot (profundo conhecedor da simbologia) viu a sua criagéio poética posterior a 1966
como a da destruiciio da matéria e dos cinones poéticos para se dirigir ao encontro do

“Outro .

Através do nosso estudo do poema E! Libro de Cartago (1946) procuramos
reflectir sobre a poética de Cirlot e as suas relagdes com o surrealismo onirico.
Admitimos a imagem como relagdo entre o homem e o mundo, como vivéncia
intermédia entre a realidade e a verdade, como ser polivalente, cuja polivaléncia
significativa tem origem na situagdo determinada pelas conjungdes da propria
linguagem poética. Cirlot move-se entre dois espagos: a poesia como ac¢do intelectual e

a retérica simbodlica aplicada a realidade material.

Através da leitura da sua obra critica, pudemos constatar que ndo apenas
concebia poesia como forma de conhecimento e de expressdo, mas também como
materializagio de um outro mundo que, segundo os surrealistas franceses, € o lugar
onde desaparecem todas as contradigdes. Este novo mundo, desconhecido, situa-se num
lugar fora do espago e do tempo: um “néio lugar” chamado por Cirlot “lo nunca o lo no”.
Um lugar que se actualiza por intermédio da vivéncia e da intimidade remota, uma
sensa¢do que existe apenas no interior do poeta e que estd em continua relagdo com a
morte, o sonhado, o pressentido, o desejado. O acesso a este mundo, a que chamariamos
de imaginario, é em Cirlot real, possivelmente o unico real, porque ¢ absoluto. Cirlot
sente a vida como a procura dum ser interior, que se revela sob a forma de uma donzela

(metade simbdlica da luta do poeta com um mundo imagindrio), numa continua relago
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com a morte. Se considerarmos o real como o que nunca se teve, o que sonhdmos, o que
pressentimos ou desejdmos, ou seja com o que morre, entdo a vida € a constante procura
da morte. A poética cirlotiana gira em torno de um centro irradiante, identificavel com
uma ontologia da poesia. A experiéncia do mundo fala da morte e da vida noutro lugar.
A caréncia de um espago apropriado onde se unificam estes conhecimentos conduz o
poeta, superado o nivel simbélico pelo ideal do “nada”, a uma poesia que quer ir além

da linguagem.

A sensagdo da morte une os vérios textos poéticos de Cirlot. A nostalgia de um
mundo impossivel e a adequagio ao simbolico mostram a luta individual do poeta. A
interiorizagdo ndio é simplesmente consciéncia de uma temporalidade de alguém que
sente a caréncia de Cartago, mas origina na poesia o desejo do infinito, configurando
uma outra dimensdo, onde a distdncia entre os opostos seja superada. A poesia surge

assim como substitui¢do “do que o mundo néo €”.

Em 1955, Cirlot escrevia a Breton sobre uma sensagio que no sabia explicar,
“la faute de quelque chose inconnue”, que o poeta designava por Factor H'. Cirlot
procurava a resposta para esta sensagio: seria isto o que se chamava surrealidade? Ou
seria a manifestagio do deus de Akhenatén? Ou o inconsciente colectivo de Jung? Em
Outubro de 1959 Cirlot voltava a referir o sonho da cartaginesa e tentava a sua

explicagdo:

“He intentado una analisis de este suefio, ya desde hace tiempo,
considerando que Cartago, como aparece en The Waste Lande de Eliot e incluso en
San Agustin puede ser el simbolo de la civilizacién enteramente negativa, de la
vida — para — la — muerte que hoy el existencialismo ha excitado en nosotros. No
hay duda que Jung puede tener razén al querer que la “doncella desconocida”
simboliza a nuestra propia alma. El que fuera vestida de marrén, es decir, de color
de tierra significaria que, en el fundo y pese a mi sentimiento religioso, abrigo la

conviccién de que “el alma también es de tierra” o sea mortal. Preguntarle se es

137 Juan Eduardo Cirlot, Carta a André Breton, 26.05.1955, Anexo 2.
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verdaderamente cartaginesa equivale a querer saber si, de verdad, eclla habia

resucitado, o sea si ¢l alma es inmortal.”'**

Devido 2 intensa impressdo sensivel das imagens, facto que na poética de Cirlot
é inegavel, o poeta ascende numa indagagdo ordenada e metddica do oculto a visdo de
um mundo onde o simbélico é existencial. O poeta é Cartago? A donzela € ele proprio?
Estas interrogagdes levam o poeta & sensagio recorrente de Cartago na sua vida. Esta
sensagdo ndo seria mais do que aquilo a que o poeta chamou Factor H e que podemos
explicar da seguinte forma: Factor H = Sensagéo de Cartago = equagfo vida / morte, ou

seja:

«_. ecuacién vida-muerte. O el amor a la muerte de la vida. Y a la vida de
la muerte. La necesidad de unirlas en una sintesis cuyo significado s6lo podemos
presentir como imagen, ya que esta fusién de los opuestos es lo mas racionalmente

inconcebible.” (Cirlot 4, 1988:118)

A vivéncia do imagindrio propria da poesia surrealista estd intimamente ligada a
tensio que provoca a impossibilidade do real. Nos fragmentos dos diarios de Cirlot, que

0 poeta escreveu pouco antes de morrer, encontramos esta visdo negativa do mundo:

“Para hablar claro, siempre he pensado que seria mejor que no existiera el
universo. Ya que existe, que pudiera ser destruido (no en sus formaciones, sino en
su energia) y que no renaciera jamas. (...) El amor lo reserva mi alma (sin que
pueda evitarlo) para lo no real, para lo que no es de este mundo pero puede ser del
intermundo (mundo de las visiones) (...) estoy hecho para rechazar la realidad. La
realidad es ¢l caddver de la verdad (invisible, perfecta). Yo me incluyo en mis

objetos de desprecio, en primer lugar.” (Cirlot, Diario (I 971-1972)

A poesia de Cirlot é assim dirigida a uma explicagio do que pensa de si mesmo,
procurando entender o mundo partindo duma subjectividade que quer desaparecer na
obscuridade visivel, num mundo da escrita em que o poeta procura a metamorfose. A
distancia entre Juan Eduardo Cirlot e outros poetas da sua época é verdadeiramente o
que delimita o espago poético deste autor que podemos considerar Unico na literatura do

pos guerra em Espanha.

138 Cirlot, Carta a André Breton, 31.10.1959, Anexo 2.
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Nota Biografica

A presente nota biografica recolhe apenas alguns dos momentos mais
significativos da vida de Juan Eduardo Cirlot, com o que se pretende contribuir para o
conhecimento do poeta e da sua obra. Segundo Lourdes e Victoria Cirlot, filhas do
poeta, este recusava toda a publicagio de textos autobiograficos por considerar que estes
ndo tinham sentido. Em 1966 ofereceu a Carlos Barral un Didrio intimo (1958-1966)
que, uma vez rejeitado pelo editor, foi destruido. No final de vida, Cirlot guardava uma
pasta de material diverso com vista & elaboragio de uma autobiografia orientada por
aquilo a que chamava “sucessos interiores” — vida onirica, sentimentos imaginarios,
mitos — e que nunca chegou a escrever. Um desses textos autobiograficos que se

conservam ¢é o esquema publicado no catélogo Mundo de Juan Eduardo Cirlot.

Juan Eduardo Laporta Cirlot nasceu no dia 9 de Abril de 1916 em Barcelona.
Filho de um militar, Juan Cirlot Nieto (1886-1962), descendia pelo lado paterno de uma
familia de militares irlandeses. O avo, o General Juan Cirlot Butler (1843-1908), tinha
sido governador das Filipinas. A mée deste, filha do vice-almirante Butler, tinha casado
com Juan Cirlot y Espi (1816-1881), conhecido como Brigadeiro Cirlot, que se havia

destacado durante a 22 Guerra Carlista.

A familia materna de Cirlot era completamente diferente: a sua mée, Maria
Laporta Blanco (1894-1972) era filha de Francisco Laporta (1864-1919), um homem de
negdcios que instalou as suas empresas alfandegérias no Paseo de Colon. Os Laporta
vinham de Port Bou y Culera (Girona) e, segundo noticias nos jornais dos anos vinte,
Francisco Laporta era um homem de espirito empreendedor que tinha feito fortuna por
vérias vezes. Os seus desportos preferidos eram a caga e o tiro ao pombo, através dos
quais se tornou amigo de Afonso XIII, que sempre lhe gabava a beleza da sua filha
Maria, a mais velha. Francisco Laporta opds-se ao noivado da filha com o militar Juan
Cirlot Nieto, um jovem sem fortuna, mas, a quando da febre tiféide que atingira a filha,

acabou por aceitar. Durante os primeiros anos, o jovem casal viveu com 0s SOgros, num
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dos apartamentos da casa Mila!, onde viria a nascer Juan Eduardo Cirlot, o primeiro dos

seus trés filhos.

Juan Eduardo Cirlot iniciou os seus estudos primarios (1922-1925) no Colégio
do Loreto e mais tarde frequentou o “bachilerato” (1926-1929) no Colégio Jesuita do
Sagrado Coragio na Carrer Casp. Sempre que se referia a estes anos fazia-o como se
tratasse de momentos de grande felicidade. Foi sempre bom aluno, gostando

especialmente de alguns dos cerimoniais e rituais da escola.

As vivéncias infantis mais intensas de Cirlot passaram-se em San Cugat del
Vallés, na casa de verdo, Villa Blanca. Af estava a tia mais nova ¢ irm3 da mde,
Mercedes, que lhe fazia espadas de madeira. Ai sacrificava gafanhotos, pelos quais
sentia verdadeiro horror, facto visivel nalguns dos sonhos que publicou. Nos escritos de
Cirlot, a referéncia a San Cougat aparece como o inicio de uma peregrinagdo interior
associada 4 forma simbélica da esfera: fazia corresponder a palavra alemd “kugel” a

Cugat. Para Cirlot San Cugat foi sempre um local de retorno, vindo aqui passear com as
filhas.

A infancia de Cirlot foi interrompida aos treze anos quando, devido a uma
situagdo econémica fragil, os seus pais tomaram a decisdo de o retirar do colégio para o
empregar numa agéncia alfandegéria e mais tarde no Banco Hispanoamericano. Para
esta decisdo tera também contribuido, ao que parece, a falta de interesse dos pais pelos
assuntos da cultura, o que era motivo de grande tristeza para Juan Eduardo. O trabalho
no Banco retirou-lhe a possibilidade de prosseguir os estudos universitarios, o que terd
constituido um verdadeiro trauma, ji que representava um trabalho infimo no
respeitante as suas capacidades. Lourdes e Victoria Cirlot falam de um complexo de
“empregado de escritério” que teria dado origem a um romance intitulado Nebiros, que
continua inédito, devido a recusa por parte de Cirlot de o publicar com as passagens
cortadas pela censura. Este facto ndo foi, no entanto, impeditivo de comegar a estudar
musica, piano e mais tarde composigio na Academia do Maestro Fernando Ardévol,

situada no Paseo de Gracia, préxima do Ateneo de Barcelona.

T'A Casa Mil3, também conhecida como “La Pedrera” foi construida entre 1906 ¢ 1910 segundo o
projecto do arquitecto Antoni Gaudi i Cornet. Situada no Passeig de Gricia, 92 em Barcelona ¢ hoje um
dos edificios emblematicos da cidade. Foi declarada Patriménio Mundial pela UNESCO em 1984.
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Numa entrevista com José Cruzet® aparecida na Revista Europa, dizia: “Desde
mis primeros afios de bachiller sentia el llamamiento inexorable del estudio y recuerdo
que, anarquicamente emprendi hacia mis catorce afios la tarea utopica de convertirme en
egiptologo. Luego, entre 1933 y la Guerra de Espafia, estudié¢ musica profundamente.
Inicié asi una inconsciente tarea para crear en mi “el sagrado desorden del espiritu” del
que hablara Rimbaud.”

Na sua correspondéncia, ¢ recorrente a referéncia a “ciertos descubrimientos de
1936” (Granell, 2006:12). A primeira dessas descobertas foi um encontro poético
durante a exposigio Picasso, promovida por ADLAN (Amics de l’art nou). Na
inauguragdo dessa exposigio, Paul Elouard® d4 uma conferéncia, na sala Esteve, onde

conhece Juan Eduardo Cirlot.

Outras descobertas foram, em Margo, o concerto no Palau da Musica (15.03.35)

em que Igor Stravinsky dirige a Sinfonia dos Salmos:

“Bra el 15 de marzo de 1935 (...) asistia yo a un concierto en el cual iba, no s6lo
a oir musica bien distinta, sino también a poder contemplar a su creador. (.. .JRecuerdo
la profunda impresién que me produjeran algunas sonoridades, inéditas para mi en color
y en sentido. A continuacion de episodios ejecutados por los bajos de madera y metal,
claridades con calidad puramente espacial en la cuerda, o melodias breves, dulces o
irénicamente sentidas, concretas siempre, y venidas de un mundo lejanisimo porque era

¢l mas inmediato, el del presente.” (“Prologo” a Stravinsky, in Mundo: 233)

Em Abril (de 18 a 25) Cirlot assiste a0 XVI Festival da SMIC (Sociedad
Internacional de Musica Contemporinea) em que alguns dos mais destacados
compositores de musica internacional apresentam e dirigem as suas obras (Rudolfo
Haffter, Ernest Krenek e Anton Webern). Nesse mesmo ano, Cirlot ouve pela primeira
vez o Prometeu de Alexander Scriabin, o que se configurou como uma “adesdo

apaixonada”.

Aos vinte anos, Cirlot é mobilizado pelo exército republicano (frente de

Guadarrama 1937-1939) e logo a seguir pelo exército nacionalista (1940-43).

2 “Enu'gvista com J.E. Cirlot”, Revista Europa, n° 549, 20.02.1967.

3 paul Elouard escreve 2 Man Ray uma nota onde diz: “Le Surréalisme va conquérir Barcelona. Avant de
partir je réunis tous les volontaires!!!!”. Um desses voluntérios, talvez o mais dedicado foi Juan Eduardo
Cirlot.
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Interrompe os seus estudos musicais e vive em Saragoga durante alguns anos. Para
Cirlot a guerra foi uma boa etapa da sua vida. O seu papel activo na guerra foi
praticamente inexistente; no entanto a estadia em Saragoc¢a representou uma grande
liberdade e possibilitou os encontros nos Cafés do Paseo de la Independéncia (o café
concerto “El Plata”, o salio de variedades “El Oasis” e o Café “Ambos Mundos” onde
estreou uma peca musical Vals em 1942). Através do violoncelista e amigo Ernest
Xancé teve a possibilidade de entrar em contacto com alguns dos intelectuais da época,
que se reuniam em torno da pianista Pilar Bayona (1897-1979) e a quem Cirlot dedica
poemas € um livro de versos Pdjaros T vistes®. Estabelece amizade com historiadores de
arte como Julidn Gallego, José Camon Aznér e Frederico Torralba, melémanos como
Eduardo Fauquié, escritores como o poeta Miguel Labordeta e Luis Garcia Abrines que
faziam parte do grupo Sansuefia. Uma das figuras importantes deste grupo foi o
galerista e poeta surrealista Tomds Serral y Casas que, em 1949 publicaria “Elegia
Sumeria”. Data desta época o seu encontro com Alfonso Builuel, irméo do cineasta Luis
Bufiuel, e com a sua magnifica biblioteca sobre o Surrealismo, factor que seria decisivo
para a sua poesia posterior. Com este inicia-se na técnica da colagem, 1€ e traduz
poemas de André Breton, Paul Elouard, Antonin Artaud e Ives Duplessis. Escreve sobre
temas literarios e artisticos de vanguarda e inicia a defesa das posturas mais audazes das
vanguardas radicais, como por exemplo o Dadaismo. A sua atrac¢do pelo mundo dos
sonhos (que anotava cuidadosamente por datas ¢ com as respectivas interpretagdes),
vinculavam-no com o surrealismo, para o qual tudo aquilo que acontece no sonho pode

ser mais decisivo do que o que acontece em estado de vigilia.

Com uma formagfio artistica heterogénea e multidisciplinar, Cirlot regressa a
Barcelona no Outono de 1943. Volta a trabalhar no Banco Hispanoamericano (1943-
47), dedica-se & composig¢do musical’, e retne-se com amigos ¢ intelectuais no Café
Suizo e nas Tabernas da Plaza Real em especial na taberna La Leona. Conhece Juan
Ramén Masoliver (1910-1997), primo dos Bufiuel, fundador da revista de vanguarda
Hélix e editor de Entregas de Poesia, e César Gonzalez Ruano (1903-1963)6. Deste

* Pdjaros tristes y otros poemas a Pilar Bayona, ed. Raiil Herrero. Zaragoza, Libros del Innombrable,
2001. Na dedicatoria pode ler-se “...en la contemplacién de la belleza hay sufrimiento y una angustia
vagamente indescifrable”.

5 Cirlot compds: “Preludio” (1943), “Himno” (1943), “Un poema de Rilke” (1948) e “Suite Atonal”
(1948). A tnica partitura conservada é “Suite Atonal”, que foi enviada ao poeta Carlos Edmundo de Ory.
Todas as outras foram destruidas por Cirlot em 1950.

® Sera este o primeiro a incluir Cirlot numa antologia de poesia ¢ a comentar a sua obra “es el mejor
representante espafiol de un surrealismo mégico, césmico casi.” (Granell, 2004:13).
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grupo que se reunia nos cafés faziam parte os poetas Julio Garces (1919-1963) e Manuel
Segald. Com estes inicia uma série de actividades literarias (formagéo da tertulia La
Leona) e influenciar-se-iam entre si. Cirlot iniciou os outros membros do grupo no
surrealismo e seria influenciado por Garcés na estruturagéo formal da sua poesia. Juntos
liam poemas de autores modernos, escreviam poemas, textos automaticos’ nos quais
intervinham César Gonzalez-Ruano, Manuel Segald, Ramén Eugenio de Goicochea,
Julio Garcés e o proprio Cirlot. A década de 40 representou o abrir de novas
possibilidades e um intenso trabalho criativo. As principais obras poéticas desta época
foram Canto de la vida muerta, En la llama e Cordero del abismo. Conjuntamente ao
seu trabalho poético, Cirlot inicia-se no mundo da critica de Arte. Através do escritor
Benitez de Castro (1917-1975), que o introduziu em La Prensa, comega a publicar
artigos de interesse para a arte contemporénea. Desenvolve o seu interesse por cinema e
pela literatura mistica de William Blake, pela Biblia ¢ pelos Apocalipses Ap(')crifos8 de
Esdras e Henoch.

Em 1945 inicia uma amizade epistolar com Carlos Edmundo de Ory ? ¢ entra em
contacto com o Postismo, movimento plastico-literario de caracter vanguardista que ndo
teve em Espanha fécil aceitagdo'’. Durante varios anos envia a Carlos Edmundo de Ory
cartas em que explica o processo de metamorfose que sofria a sua imaginag&o poética,
movida por certos sons: “Otros necesitan ver una estatua, una imagen: a mi me basta un
nombre.” (Mundo:18). Ory refere-se a estas cartas como “poemas nimbados de
imagenes centellantes y aureolados de tristeza infinita.” (Ory, Mundo: 15) “Me hablas
de sus crisis y de su tristeza profunda” (Mundo: 18).

E também desta época a revelagio de um dos temas centrais da sua poesia “a

vida morta”. Cirlot escrevera cinco “Cantos de la vida muerta” "

7 Veja-se Mundo de Juan Eduardo Cirlot, IVAM: 44

8 Os Livros Apécrifos (Apokruphoi, secreto) sdo os livros escritos por comunidades cristds e pré-cristds
nos quais os pastores ¢ a primeira comunidade cristd ndo reconheceram a Pessoa ¢ os ensinamentos de
Jesus Cristo e, portanto, ndo foram incluidos no Canon Biblico.

? Cirlot e Ory conheceram-se em casa de Eduardo Chicharro e apenas tiveram dois encontros fisicos
(18.06.1948 ¢ 27.03.1952). Escreveram-se por duas vezes: entre 1945 e 1952, (um total de 60 cartas) e
entre 1970 e 1971 (20 cartas). A correspondéncia foi interrompida durante 18 anos devido a divergéncias
de postura politica e literéria.

10 A revista La Cerbatana, meio de difusdo do movimento foi censurada pelo Delegado Nacional de
Prensa, Juan Aparicio. Cirlot, com 28 anos comega pOr escrever uma poesia que se aproximava do
Postismo. O grupo nunca publicaria, na sua revista, nenhum poema de Cirlot (carta 04.05.45 IVAM: 15).
111945, 1953, 1954, 1961 ¢ 1970.
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Em 1947, Cirlot casa com Gloria Valenzuela. Deixa o Banco e passa a trabalhar
na livraria e editora Argos. Entra em contacto directo com inimeros artistas,
conhecendo assim os pintores que mais tarde formariam o grupo “Dau al Set”'? e ao

qual Cirlot se junta dois anos mais tarde.

“Desde 1947 yo colaboraba en Argos, que tenia una galeria de arte, lo que
comenzé a ponerme en contacto con pintores, asi como con las vecinas y desaparecidas
Galerias Layetanas, cuyo Primer Salon de Octubre (1948) fue importante para confirmar

mi vocacién por todas las formas de arte inconformista y experimental.”13

Do grupo fundador de Dau al Set faziam parte Joan Brossa (1919-1998), Arnaud
Puig (1923-)., Modest Cuixart (1925- 2007), Joan Pong (1927-1984), Antoni Tapies
(1923-) e Joan Josep Tharrats (1918-2001), sendo que este ultimo tinha a cargo a
impressio e edigdo da revista com o mesmo nome Dau al Set. Os propositos desta
revista visavam sobretudo o agitar do ambiente e da imprensa de Barcelona através
duma posigdo marcada pela estética surrealista nos campos literario e artistico bem
como o interesse pala musica alem3 da vanguarda, a magia € o esoterismo, ¢ 0 difundir
duma ideologia existencialista e posteriormente marxista no campo ideolégico. O
interesse pelo magico era uma constante. A diversidade de autores que nela publicam
comega a ser notéria: Cabral de Melo, Foix, Gash, Mir6 etc. Abundam os artigos sobre
as vanguardas (em Castelhano) e Joan Brossa publica alguns dos seus melhores textos,
teatro, prosa, odes € romances’?. E nesta altura que Juan-Eduardo Cirlot se junta a este

grupo nuclear sendo o sétimo elemento deste grupo’’. Devido a uma séric de

T2 Numa das reunides em casa de Tharrats, Joan Brossa sugeriu fazer uma revista para substituir 4/gol.
Ciuxart propds como titulo “El Dau” (El Dado), nome que ndo parecia agradar aos presentes € que Brossa
imediatamente melhorou com “Dau a I'v” (Dado al uno), ao qual de seguiu “Dado al dos” e assim
sucessivamente passando por todos os presentes até ao seis. Apos um breve siléncio, Brossa acrescentou
de forma espontinea e sem reparar que eram apenas seis, ‘Dau al set”. A revista ficaria conhecida por
este nome, tendo iniciado a sua publicagio em Setembro de 1948. O sétimo elemento do grupo viria a ser
Juan Eduardo Cirlot que se referiria ao grupo como “Dau al Set”, dado a siete puntos — imposible,
valoracién de lo irracional” (Janés, 1981:14).

13 «“Entrevista a Juan Eduardo Cirlot”, Op. Cit.

4 Em 1948, sdo publicadas varias prosas poéticas, trés ordculos dedicados aos pintores do grupo (Tapiés,
Pong e Cuixart), uma plaquette intitulada Dragoli, com poemas de tradigo popular que formam o livro
Romancets del Dragoli, e entre outros textos, a tradugfo de trés poemas do livro O engenheiro de Jodo
Cabral de Melo.

15 As colaboragdes de Cirlot na revista Dau al Set sdo na sua maioria surrealistas, poemas magicos e
alucinados que seguem trés linhas de criatividade coexistentes a comemorativa, a onirica e a cabalistica.
Da primeira, surgem as homenagens aos mentores do grupo, Paul Klee, Dada, Schonberg e André Breton.
A segunda linha inicia-se com 12 Suefios (1949), textos breves que eliminam o narrativo, mantendo
apenas uma sugestdo. A terceira linha mostra uma mudanga na sua orientagdio poética: Lilith (1949) leva o
poeta a iniciar a sua apeténcia pelo simbélico e pelo Zohar. Poder-se-ia falar ainda de uma quarta linha
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divergéncias, os componentes do grupo Dau al Set acabariam por desentender-se e

Tharrats continua sozinho a sua publicagdo.

Em 1948, Juan Eduardo Cirlot integra o Circulo Manuel de Falla'® ¢ volta a
composigio musical. No dia 21 de Outubro da um concerto com Manuel Vals, Albert

Blancafort, Joan Cornellas ¢ Angel Cerda no Ateneo Barcelonés.

Em 1949 nasce a primeira filha Lourdes. Cirlot publica o seu Diccionario de
Ismos e a monografia Mird. Sera através do seu trabalho com este pintor que entra em
contacto directo com André Breton. Em Outubro vai a Paris onde participa nas reunites

do Grupo Surrealista no Café da Place Blanche'”.

Durante o periodo entre 1949 e 1953, Cirlot dedica-se completamente a critica
de arte, escreve artigos, textos para catilogos e livros sobre a tematica do surrealismo
dum ponto de vista histérico. Também em 1949 conhece Marius Schneider
(investigador no Consejo Superior de Investigaciones Cientificas de Barcelona) que se
dedicava 2 musicologia ¢ ao simbolismo histérico. Schneider tinha publicado sob a
égide do Instituto Espafiol de Musicologia a obra El origen musical de los animales-
simbolos en la mitologia y la escultura antiguas, sob a direcgdo de Higino Anglés em
1946. A sua obra fascinou Cirlot: “Schneider (...) me abri6 las puertas de la

Simbologia. Lei también incansablemente, a veces libros inencontrables, gracias a la

poética, neste caso “ludica” como em 67 versos en recuerdo de Dada que dara origem as suas variag3es,
permutagdes cabalisticas e versos fonéticos. Cirlot também editou em Dau al Set manifestos poéticos
como “Pliego suelto sobre papel dorado” (Maio, 1950), que resume a sua vis#io sobre as intengdes do
grupo: mundo magico, atonalismo, plastica, elitismo, simbolo, imagem, poesia que seria “solamente el
arma con que miramos los asuntos mas diversos”. A colaboragdo de Cirlot com a revista decorrera entre
Tunho de 1949 e 1953.

16 O Circulo Manuel de Falla nasceu em 1947 em Barcelona. Os membros fundadores foram: Alberto
Blancafort (1928-2004), Angel Cerda (1924), Juan Eduardo Cirlot (1916-1973), Joan Comellas
(19131999) e Manuel Valls (1920-1984). O grupo ampliou-se posteriormente com compositores como
Josep Cercés e Josep Maria Mestres Quadreny ou a cantora Anna Ricci. Os seus objectivos definidos por
Manuel de Falla eram os de “[...] aglutinar las solitarias actividades de los compositores que no habjan
tenido ocasién de expresarse piblicamente y facilitar la salida y divulgacién de sus particulares
creaciones” (‘La miisica espafiola después de Manuel de Falla’, Madrid, Revista de Occidente, 1962). O
Circulo recebeu o apoio do Instituto Francés de Barcelona e do seu director Pierre Deffontaines, € deu o
seu primeiro concerto no dia 15 Abril de 1947, na Sala dos Actos deste instituto. Através de conferéncias,
concertos, da criagdo da revista Contrapunto e da Orquestra de Camara Manuel de Falla defenderam e
estimularam a composi¢io musical. As actividades do Circulo cessaram em 1956 embora o grupo nunca
se tenha dissolvido oficialmente. Cirlot fara parte do grupo entre 1948 e 1950.

17 yuan Eduardo Cirlot voltara a Paris para se encontrar com Breton em 1960 e em 1961. Em 1962
despede-se definitivamente dos surrealistas.
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bondad de José Gifreda. Todo ello termind en mi Diccionario de simbolos'®. Em 1951

comega a trabalhar na Editorial Gustavo Gili, onde permanecera até a sua morte.

Em 1953 a publicagiio de El mundo del objeto € El Surrealismo levardo André
Breton a convidé-lo para participar em diversas publicagdes como Le surréalisme
méme, namero 1 (1956) e L’art magique (1957). Neste mesmo ano conhece o

historiador Jose Gudiol que o inicia na Arte Medieval.
Em 1954 nasce a segunda filha, Victoria.

Entre 1955 e 1956 Cirlot publica o primeiro livo de poesia experimental
espanhola, El palacio de plata, interessa-se pelas teorias de Gerhard Scholem' cujos
livros sobre angeologia (estudo das hierarquias angelicais) o orientam em direccéio ao
sufismo, a corrente contemplativa do Isldo. Torna-se membro da Academia del Faro de
S. Cristobal, fundada por Eugénio d’Ors em 1947 em Villanueva i la Geltru, e de que

faziam parte Masoliver, Perucho, Cruzet, entre outros.

Em 1957 integra o grupo El Paso, de que assina o manifesto. El Paso aparecia
como uma proposta que reunia pintores, escultores, poetas € criticos de personalidades
variadas mas com uma mesma visdo sobre a fungdo da arte. Sem aderir a nenhuma
tendéncia artistica definida, o seu objectivo era a divulgagio de uma vanguarda livre
ap6s duas décadas de siléncio criativo. Do grupo fundador faziam ainda parte Rafael
Canogar, Manuel Millares, Ant6nio Saura, Pablo Serrano, entre outros. Cirlot escreveria

sobre estes artistas diversas monografias e criticas.

Em 1958 publica o seu Diccionario de simbolos ¢ intensifica as suas publicagGes

peribdicas e os seus trabalhos sobre o Informalismo.

Entre 1960 ¢ 1962 faz vérias viagens pela Europa. Publica vérios textos sobre
Antoni Tapiés. Vé pela primeira vez o filme Hamlet de Lawrence Olivier, que seré a
inspiragiio para a sua poética final. A partir de 1962 inicia a sua colaboragdo regular

com o jornal La Vanguardia.

18 «“Entrevista a Juan Eduardo Cirlot”, Op. Cit.
19 Gerhard Scholem (1897-1982), filésofo e historiador judeu conhecido como estudioso da Cabala.
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A 28 de Setembro de 1966 morre André Breton. Neste mesmo ano vé o filme O
Senhor da Guerra (The War Lord) de Franklin Schaffner, que estara na origem de toda
uma poética de recusa do mundo, dirigida ao simbolico que se manifestara nos poemas

do Ciclo Bronwyn.

Os quatro anos seguintes sdo de intensa actividade poética de tipo experimental.
Influéncias de Novalis, Blake, Nerval e Henry Corbin. Desenvolve as influéncias anglo-

saxonicas de Poe, Trakl, Schonberg € Wagner.

Em 1971 viaja a Londres para desenvolver uma investigagdo sobre Picasso que
publicaria no ano seguintezo. No final desse ano é-lhe diagnosticado um cancro no
péncreas, o que origina uma queda na sua producdo escrita. Prepara com Leopoldo

Azancot a sua propria antologia Poesia (1966-1972), que ndo chegara a ver publicada.
No dia onze de Maio de 1973 morre em Barcelona.

O poeta que, durante vinte anos havia sido ignorado pela critica comega a ser
recuperado através dos poetas experimentalistas e dos professores e estudantes
universitarios. Serdio estes grupos de poetas os seus maiores entusiastas (Grupos de
Madrid e Burgos) e serio também estes que publicardo a primeira homenagem
antologica (Revista Artesa, n° 20, Burgos, Setembro 1973) imediatamente apos a sua

morte.

20 pjcasso, el nacimiento de un genio, Gustavo Gili, Barcelona, 1972.
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ANEXO 2

Cartas a André Breton
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Barcelona, 21 de enero de 1953

¥, André Breton
42 rue Fontane
Paris

@her ami,

Je vous écris seulement pour vous annoncer que je suis
en train de finir mon livre sur vous et sur le mouvement surréa-
liste, que j“intitule INTRODUCCION AL SURREALISMO, et duquel je
vous envoi ci-joint 1 “index des chapitres. J ‘espére voir sa pa-
rution par le prochain mei ou juinet, tout de suite, je vous en=-
verrai un exempleire (ou tous ces que vous voudrez). Avent sorti-
re sfomenst un autre livre mien, EL MUNDO DEL OBJETO. Comme vous
pourrez voir, ma preocupstion dominante, dens ces livres, c’est
de contraster les recherches de la demarche surréaliste a la lu~-
midre des sciences officiels, Ce le mieux que je 11:2: faire dsns
ce moment en Bspagne, dans le moyen intellectuel et spirituel
dominante. J'espére beaucoup de plus de moi, toujours dans la
voie que vous avez ouvert pour sugmenter les possibilités de 1'étre
humaine et de sa destinéde.

Toujours & votre disposition, je vous prie d ‘agreer,
cher Ma,;tre, lese meilleurs sentiments de 1' ame surréaliste de
votre ami et disciple, I

\

- W

J. BEd Cirlot
3—te-anera-de=de53—~
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II’REFACIO

PROLEGOMENOS .
B soaias

La destruccidn de la imagen del mundo
Tiempo y estilo

La tu%dmcia a la obscuridad

Los circulos del surrealismo

Primera explanacidn del surrealismo

ANTEC DEL SURREALISHO
onside ones gen es

Antecedentes indeterminados

Los precursores ingleses

De Novalis a Nietzsche

El marqués de Sade

Nerval vy Baudelaire

Arthur baud

Téidore Ducasse

Otros precursores franceses

c sUENC X MOVIMIENTOS PRECEDENTZS
aracteres de nuestro tiempo
Log estilos ded siglo XX
lodernismo y vanguardia
El cubismo y el futurismo
ollinaire y Jarry
@f "misticismo inmanente"
La erisis del arte
?fogﬁfl b Dagé doctrin
el n smo a la nueva doc a
"Littérature", Dadd en Par{s,
Los umbrales del surreslismo

II
PERI HEROICO S ISEHO (1923=1 )
2 epoca de 105 Sueno!
La iniciacidn surrealista
Pundacidn del movimiento

iove 8 r manifiest
La Rl%::lu’cioz; surrgaliste"

La recuperacidn del arte,
Ciclo de escéndalos

PERIO 20 DESDE 192

acia politica

"Légitine défenge”
comunismo poétice

Afios de ereaci

La pasién surrealista

El surrealismo en eﬁ29

El segundo manifiesto
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A UPONOMIA 1DE 1
Al servicio de la Revolucién
"Front Rouge"

Ultima tra gectoria politica
La afirmacidn del arte

Nuevas aportaciones ideoldgicas
El surrealismo en 1947
Hacia el fuburo

IIT

TECNICAS PSIQUICAS S ISTAS
Tonsideraciones preﬁuas
Valoracidn de los suefios
Procedimientos especiales

El sentimiento del agzar

La paranoia crftica

Mds alld de la locura

El saber surrealista
La renuncia a la misica

B L.N‘;l%ﬁ‘ EHMMS
amo verbal y escriio

La poesia surrealista

La 39@101% g; la ao;ii&: goégoa

a "Anthologie poétifique Hugnet
a Metéfora Jivorada -

Géneros literarios diversos

La imagen surres ista

La realizacidn pictdrica

2 "collage“ y otras técnicas
De 1la e tura al objeto
Fotografia y cine

Otras manifestaciones

E!. conoc:ln:lmto sengible
La ontologla ao'tual:lsta

La

ica sumalista
I.e estética de los contrarios
Posicidn metaffsica :

s:ln mo surmal ﬁ
Anal pmieipaoi
Dentro do 1s

El surrealismo como sadismo
La expresidn hermgtica
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T CONS CION
ciamo sta
Concepecidn del universo
La surrealidad
Los valores supremos
Desde la esperanza
La parte del caos

INDICE ONOMASTICO
INDICE DE MATERIAS

El método seguido ha consistido en relegar a una cuarta
parte de la obra (la 22 ') la historia. Entonces, tomando
de las obres de los surrealiastas y de las por ellos re-
comendadas todo 1o ideoldgico, componer tres partes mds.
En la 18 estdn los antecedentes y Sa base tedrica. in
la 38 la psicologia y la descripcion de las aportaciones
téenicas, £n la 48 la ideologia , la filosoffa, las
conclusiones generaless (Y también la contrastacidn de
_Jos téminos coreados y muy usados por los surrealistas,

Cpomo, por ejen?lo: 1mciona1:ld?d, realidad, surrealidad,
con los conceptos de la filosofia cient®ifica).-

le bu:
adidand
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Barceloma, 28, V. 1954 Juan-Eduardo- Cirlot
Herz ) 33’ 6" is

M, André Breton
42 r™me Fontaine
Pariﬁo"

@her ¥aitre et ami,

Jai regu votre envoi du livre L Art et 1°Oceoule
tisme et Je veux vous exprimer ma reconnaisance. Seulement le titre
m‘attire dejd beaucoup et je crois que sa lecture m’apprendra bien
de choses sur cette question si passionante,

J“espére pouveoir vous remetre bientst mon dernier
ouvrage dont le titre est LA FINTURA SURREALTSTA; c’est un dewelope-
ment des chapitres qui concernent 1°automatisme graphique dans mon
INTRODUCCION AL SURRPALISMD, 4 propos de ce livre, je regrete vous
informer que,malgré ce que J’esperais, la librakrie Gallimard n‘en-
trependra pas sa traduction, M Mascolo, dans sa dernidre lettre m”’
amonce gu®ils voulaient un original d*histoire surréaliste, pas

" un essai. Jeo suis etonné qu’il demandait mon livre a "Revista de

Occidente", car le titre d’introduction ofest bien elajre, a mom
avis, (n’estice pas?

Je vous enverrez aussi un grand article intitu-

16 APORTACION ESPASOLA AL SURRBALISMD, que la revue GOYA (de mow-
velle parution a Nadrid) publierd peut 8tre dans son premier mume-
ro. Je travaille sur beaucoup do choses- et de themes mais le point
central de mes veritables occupations imtellectusles c’est toujours
le surréalisme, Maintenani, apres avoir eu comnalssance du livre de
Ferry sur Raymonde Roussel, je cherche une mouvelle forme de struce
ture poétique, fondée justement sur le desarroi integral des domnés
automatiques, mais enchainés dans un ordre semblable a la technique
des douze sons de Schoemberg, Jo ne sais pas quand je Burrais voir
publiés mes podnes realisés dans cette concertion,

T SRR

Toujours aussi j’espere inutilement la chance de
pouveir me rendre & Paris. Dans cette atemte, ot dans le champ mag-
netique de votre amitie et de ma profimnde adhesion, je vous suplie
d“accepter toujours 1l’expression de mes meilleurs sentimenta,

Sty

Bduardo €irlot,

¥ s o SR il
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- bonsiewr Andné Breton: ¢ Ehh v ?
PE‘J‘:LSQ" ;

@ Cher Amiz

Je wiens de recevoir votre envoi (Los Mam.festaa) aveo le plus
grand plaisir. Ms vie, dans ce momeut qui concerne guelgues ammées, peut
&tre nqnmée herauae. Je travaille bezucoup, ‘mi.ls des livres, jaime na
femme, mes peti.tes fillas sont bien de sa:rbé... J étudie avee certaines
rosultets de nouvelles uboaes (surtout sciemes oceultes: Frencl, Serouya,
Wirtz, Kmn-ath, Guénon; et histoire des religions: Elisde, Frazer, etc. )
mais ohague Jjour Je trouve plus apremiant la faute de guelque chose inoon-
me, que j’appelle tout &:ov‘.laoirement "factor ", jC’este la Surréalite?
iClest le died’ d%hnatou?'ac esty comme le veuillemt Jung et son école,
mon dnconsclient? Je ne sais pasLarcfhye

Toutes les epfes son insufisintes pour se defendre du sens fobtali-
taire de ge monde. Mon pantacle de -sept epdes exérce son pouvodr malgré
tout, car =i non je sewais dejd egerfe ou biem asimiléd par le bornheur du
paysage nediterranden, le trop de soleil, @es cuisscs blanches, et la rm-
sigue des spheres chantéd par nos amis les ™raditiommels". Je sens le tigre
dans mon coeur et, pour le dominer, je traveille sans cesae: dix ou once
heures poar jour. Biemtdt seremt publifs mes livres suivents: “La Pintura
Surrealista",; "Del expresionismo a le ghstraceiém", "Morfologfa 4e y Azte
comterporducaty “Brave Mdoria de la phrbura catalone” y “Arte espaiiol
del siglo XX". IT y= dejd une anufe gue je Iraveille dans wse direction
pussionante: je prépare une ouvrage intitulée "Siubolisuo y Significacién',
C’este un ditionnaire des symboles extreoits des seiences sscieriques, de 1°
etnographie, la mythologle, eto. avec une introduction sur la "logigue sym-
boligue". J eapere construilavec ce livrs un instrusent oapable de rendre
comprohensibles les tobleaux surréd istes et mdme les gbeotraita (certains
abstraits), par le symbolisme spatial, et des mytmes et formes ot couleurs.

Mais toutes cettes choses sont »iemy parce que sont choses "“du
temps® et notre destin vmai nous conduit en dechors du temps. Je pense gue
c’est peute &ire la mort la revelatrice &e,h Grande Porte veritable sur la
veritable Surrfalité. Je sais gue vous preferes un sens immanente et réduit
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BT, Lae. Agg A%

& e monde, (ruind par la publicité, la radio, Fa betisse, les champs
de concentration (futbol = Bushemwmld) ot la regulation morsle des plai~
sirs ot des moeurs?
Je mets point finale a cette letre ear vous savez bien
' qu®elle ne peut avoir finale.
- Nes meilleurs souvenirs a votre r&m, & mos anis et pour
“yous 1 anzltie wi distante qw‘oelle que j%ai peur moi nre, car je ne trowve
bien loin da moi” et Je soufre a cause de ca.

?ardcn par mon mauvaia n:an,asa A toujou::a

3

Barc‘elmne, le 26 de juin 1955

»

s T RGe Gabte mith § "ai eu le réve suivent :
Peux persomnages (une femine et un enfent, jo crois), revebus de tunigues
de’ ladne fpeisse Jousint dds trompettes a 1’heurs du epspuscule ruy une
» e a0 “mer d%wy vext bedeuxs L son des dnstrunérts etait tres grave st bourdom-
5 4 oo nanbe g ol ¢ L s whia®

Ot

U

pr 3 o r & L]
o 5 o Eniual FRe & & & .
e S e TS ; i
. - ¢ s vy
o8 %0 bt ‘)i
vobrd Ln %8 >
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de trabajo, sentaio frente a un muro en el que estan olavadas mis espa~
das, mi maza de guerra, mi montante, S4lo una vela ilumina la estencia
y me serfa imposible jurar que todo ello pertenece al fuera de mi ouer-
po y de mi ponauiento'. Son almas de objetos lo gue miro, no objetos,

] El "mds alla" sea sobrenatural o natural’,
trascendente o inmanente, me apasiona, me llama, me preocupa mas que el
anor y mds que el dinero, mds que la gloria y el trabajo :lntelootnd... He
cortado mis cabellos, rehuyo en lo posible la practica de lo sexual y en

el fondio me inspira un gran desprecio cuanto no sea grieta abierta al
misterio, al paisaje que estd en el bosque del que antes hablaba, el
bosque de todas las leyendas y de los cuentos de hadas, Para merecer el
acceso a esa landa lejena y cercan{simas, ‘abonino toda injusticia, sufro
los errores ajemos, me sacrifico y osporo-. No sé si esto es religién y
si mi religidn es fidelidad o infidelidad, pero no puedo hacer més que
lo que MB°‘0

Por otro lado, ciertas visiones se asomian
smangue yo no quiera a mi sentimiento mfstie que, en esto, es mroalist@.
Un dfa tuve en mis memos un cuerpo femenino, casi no lo recusrdo, pero en
cambio me obsesiona la palidez lunar de la pierna, la semitransparencia
de la media de seda, que permitfa ver la calidad de la ocarne y una levi-
sima sombra de hilo de vello, como el agua deja ver el fondo submarino,
con algas y erizos de mr'. Comprend{ que esa transparencia griaiooatd;a-
sa o coristal empafiado, era el principio del verdadero misterio, que no
estd en ver ni en ignorar, sino en casi vor‘. Un torbellino terrible me
1lev$ ante las calidades materieles, las erosiones, la tierra agitade)
la pleira podrida, el érbol shuecado y henchido; vi las aguas estanca=-
das y las ocapas inferiores del cielo, donde las ortigas terrestres y
las frias acumlacionss atmosféricas intercembian signos de Montidﬂ...

Compreni{ que ese misterio hab{a sido aflo-
redo, mas que estudiado, en los vie Jos libros de magia, alquimia; en el
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gran movimiento de la Emblemética, de los siglos XVI a XVIIT y sofié por
un instante con vover a coleccionar libros como HYEROGLIPHICA de Piero
Valeriani, IMPRESE ILLUSTRI de Cemili, HYPNEROTOMACHA POLIPHILI de Colon=
na, SYMBOLICARUM (UAESTIONUM DE UNIVERSO GENERE de Bocchius, LE TRANSFOR-
MATIOGNI de Dolce, LA MOROSOPHIE de La Perriére, y tantos otros como tuve
en mis manos y vend{ para comprar espadas del siglo XV}, por preferir

la contemplacidén al estudio, lo instanténeo a lo suooa!w'.

Juerido amigo André, oudnto mundo para so-
los nosotros. Fllos tembién trabajen, no hay duda, pero no sufren ni tiem
blan junto al lago de vidrio, en la caja olvideda, sobre el campo abrasa-
do, alla donde las piedras lloran recordando los cabellos azules de la
Divina Medusa Gorgona, mi emeda vordaaoru‘. ?Por qué, maldito Perseo, yo
he necesitado cortar su cabezZa con mis siete espadas de fuego interior?
Porque nunce he crefio em la realidad de neda y siempre he vivido como
un fantasma de m{ mismo, extrafiado de que los otros me vieran, me habla-
ran, me salndaran'. Pero baste ya de confesiones y hablemos de lo que es~-
td de mds en la superficie de las blendes eguas,

En Espafia, he de decirlo, el surrealismo
es pura nada, secreto detestado, movimiento que se empareda con silem=-
cio y ocon llaves de indiferencia totel'. Mis libros publicados, nada me
traen del exterior, no tienen poder de anzuelo, todos en este pais oreen
en la evidencia indestructible, en la solidez del uu.vorno.. No ven que
estamos con un brezo en el agua y otro brazo em el fuego, con la cabeza
en el ser y con el cuerpo en el no ser, con el alma en el dfa y con el
espiritu en la noche‘. Ellos tienen bastente con el sentido comin y lo
que no es comin es como arabesco en el humo, go_o___aia, pelabra escrita con
las letras menores del impresor, con tinta verde sobre papel vordo‘. ?qué
hacer, sino dejar que los diass pasen como para todos, trabajendo lo méds
que sea posible, y sofiar con el "otro sitio" que Kubin buscaba a traveés

OMtromp.‘, Jtn'n -E.duardo oy
30, 12,56 Tlo
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Juan=Rduarde Cirlot
Herzegovine, 33, 6, 1

M. André Breten Famelona
42 rue Fontaine ST
Paris

@Admirado anige:

Hace unas semanas sofé que vagaba errante por las
calles de la cfuded, en la noche, Atrafdo Por una luz, penetraba
én una casa cuya puerta estaba sbierta, Subfa por las escaleras
y me encontrabe ante un muro negre marcade con signos como de
alfebetos antiquisimos,

Después de unc de esos elarcs que hay en los suefios,
en los que apenas sabemos si estemos domidos ¢ despiertos y en
los que a veces se insinde el recuerdo de la muerte, cgno una in-
minencie muy posible, me vefa en el interior de une pequelia habie-
tacion, pintads de color marrén, Junto & una estrecha cama desa-
rreglaéa, una muchacha joven, con jersey y falda de color crem y
marrén claro me miraba y me scnrefa. Era de una belleza scbrenatu-
ral, & pesar de que tenfa el ros tre cruzadeo de cicatrices, manchas
v tiznones, como si hubiese sufrido infinites he rides, Senti que
era ella, que "volvia", Nos amébemos como shora sélo en suefios soy
capoz de smar, oon una pureza e integridad absolutas, sintiéndome
"salvade" por ese amor de toda otre foma de reslidad,

Pagé varios dfas preso en €l reeuerdc de este suefig,
reviviéndolo y Pregresivamente me di cuenta @ que uno de sus ele-
mentos esenciales era el constente odor marrén - en varios matices -
de todo, cdor my semejante al de muchas pinturas de mi amigo Te~
pies, en las que parece que la tiexra ha llegado a convertirse en

, Y1llegué a la eonclusirfn; de que mucho, de ese suefio,
Jo lo hebia vivido entericmmente, 8Cano no? M 1945 eserib{ un cor=
0 poema en prosa, exacte relato de un sueffo en el que sucedfia lo
siguiente:

Yo entraba en una iglesia medio abandoneda, llena de
seres humasnos cenfusgs J envueltos en ropajes amplios y no bien de-
terinados, El edificic era Como une catedral gétieca, pero cen algo
irracional en las saunbres, en las proporel cnes e incluse en la ma-
feria, De pronte se preducia un novimiento en la masa de los fieles,
que estaban de pie fomando grupos, y pasaba el eentrp del templo
un grupo de ouatro personas llevando un ateud sebre los hambros,
Dejaban la eaja en el suelo, alzaban la tapa y entenoes salia del
interior una joven (%2l vez parecida & la de mi Yltime suefio) , ves-
tida con un manto antiguo de color tierra, Yo le Preguntaba, ponien
do tgda mi vida en la interrogacién: tEres verdaderamente cartagi-—
nesa

He intentado un anflisis de este sueflo, ya desde hace
tiempo, c asiderando que cartafz!,l cone eparece en Waste Lande
de Eliot e incdluso en San Agus {uedo ser el simbolc Civi=
lizacion enteramente negativa, 8¢ la vida~pare-la~muerte que h
el existencialismo ha exeitade en nesotres. No hay duda de que
buede tener rezén al ereer que la "doncella desconocida” simbelize
& nuestrs Propie slma, El gue fuers vestida de marrén, es deeir, de
color de tierra, o gnificarfa Que, en el fondo y pese & mi senti-
miento religioso, abrige la conviceidn de que "el slma tembién es
@e tierra" o sea mortal, Preguntarle si es verdaderamente ocartagi-
nesa equivale a querer saber si,de verdad,ella habfe resucitedo, o
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sea,si el alma es inmortal.

pensendo estos dfas pasades en estos dos suefios re-

cordé repentiname nte que une de los hechos que més me emccicnd en
la infancia (hube varios mementos en mi nifiez en gue descubr{ una
emotivided inmensa en mi, sélo compareble a una sangrienta llege)
fué un juego de ilusionismo que vi en el circo en compalifa de mi
madre (que adn ¥ive y la idea de cuya muerte me atormenta sienpre ).
Varios servidores del mago dejaban en el centro de la escena una
especie de ammrio dispueto scbre un pie de barras me tdlicas, que
1o aisflabe del suelo . Se abrfan sus puertas y estaba vaeio, En-
tonces una hermosa joven con las piernas desnudes penetrabe en su
interior. Se cerraban las puertas, decoradas cen signos cabalisti-
@os o adornes como de laca japenesa, no sé bien, Y clavaban muchas

anzas y espadas desde todas las direcciones, entrecruzdndelas,
A1 sbriTse de nuevo les puertas, le doncella no esiaba y se vefa
los aceres traspasando el espacio vaelo, Cerrgban otra vez el ar-
mario, quitaban las espadas y la dencella salfa del mueble %an
viva y contents camo hebfa entrade antes,

Chserve que entre mi primer y segundo sueflo, sin
pensar en el antigno ni ereer en la posibilidad cel reciente, be
coleccionalo espadas y lanzas,

Le saluda cen tolo afec to su amige

Barcelona, 31 de cetubre de 1959 l— AMMalo 3

PD. Seuti Ja mvesli &t B. Pewk.
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Carta desde Barcelona
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Carta desde Barcelona a André Breton

En la llama de Enrique Granell, Editorial Siruela, 2005, pp. 547-550 e em Mundo de Juan
Eduardo Cirlot, IVAM, pp. 116-117.

Publicada em Le Surréalisme, méme, n°.1, Outubro de 1956.

Querido amigo:

Su carta del 27, recibida con una gran alegria, me hace salir de una insoportable
monotonia, debido especialmente a su peticion de colaboracion que le agradezco muchisimo
pero no sé si puedo aceptar pues mi vida ha cambiado mucho en estos ultimos afios: he escrito
algunos libros que casi me avergiienzan, hasta tal punto, desde el punto de vista de la ortodoxia
surrealista, son obras puramente profesionales sobre el arte de cualquier época y de cualquier
lugar. Al mismo tiempo, claro esta, estoy preparando una Suma simbolica, en la que se
confrontan los conocimientos que los ocultistas, psicologos, antropdlogos, orientalistas,
historiadores de las religiones y autores de tratados tienen del simbolismo. Creo que es
necesario llegar al superconocimiento de una serie de cosas (cualidades de materias, paisajes,
suefios, seres que nos llenan de perturbacion, que nos asedian o nos maldicen) para las cuales
"no existe aun ciencia alguna" y creo que Unicamente el simbolismo puede proporcionar (con la
ayuda del psicoanilisis o mejor de una psicologia de la forma en evolucion) los fundamentos de
semejantes tareas.

Mi vida es cada vez més extrafia, aunque no lo parezca y en la medida en que mis libros
familiares de han impersonalizado. Mis preocupaciones mas constantes tienen horizontes que no
interesan a nadie mientras que a mi me parecen esenciales. Por ejemplo, mi tendencia a la
instantaneidad toma importancia asi como la que me lleva a no conceder ningan crédito al
tiempo, ni a la evolucion ni al cambio. Y también mi tendencia a la dispersion del yo, a situar en
lugares objetivos partes de mi subjetividad. Hay paisajes interiores que tienen una topografia
perfectamente mineral o exterior (frecuentemente, veo un bosque de caminos entrecruzados en
el que se halla un ser femenino que no puedo llamar "mujer"): hay también situaciones
verdaderamente externas que se transforman automaticamente en paisajes mentales. Cada
noche, estoy durante una hora en mi gabinete de trabajo, sentado frente a una pared en la que
estan clavadas mis espadas, mi maza de guerra. El cuarto tan sélo esta iluminado por una vela y
me resultaria imposible jurar que todo eso sea exterior a mi cuerpo y a mi pensamiento. Son
almas de objetos lo que estoy mirando, no objetos.

El "més alla", sea sobrenatural o natural, trascendente o inmanente, me apasiona, me

llama, me preocupa més que el amor y méis que el dinero, mas que la gloria y el trabajo
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intelectual. Me he cortado el pelo, huyo en la medida de lo posible de la practica sexual que, en
¢l fondo, me inspira un gran desprecio cuando no es una brecha abierta al misterio, al paisaje del
bosque del que acabo de hablar, el bosque de todas las leyendas y de los cuentos de hadas. Para
merecer el acceso a esta tierra lejana y tan proxima, detesto cualquier injusticia, sufro los errores
ajenos, me sacrifico y espero. No sé si esto es religion, ni si mi religién es fidelidad o
infidelidad, pero no puedo hacer més de lo que hago.

Ademas, aun cuando yo no lo quisiera, ciertas visiones se asocian a mi sentimiento
mistico que, en esto, es surrealista. Tuve un dia entre las manos un cuerpo de mujer del que
apenas me acuerdo, a pesar de que la palidez lunar de la pierna continiia obsesionandome y la
semitransparencia de la media de seda que permitia ver la calidad de la carne y la sombra muy
ligera de un vello fino como el agua deja ver el fondo del mar, las algas y los erizos. Comprendi
que esta transparencia fris, velo o cristal empafiado, era el principio del verdadero misterio, que
no esta en el ver ni en el ignorar, sino en el entrever. Un terrible torbellino me ha proyectado
frente a las "cualidades" materiales, las erosiones, la tierra agitada, la piedra podrida, el 4rbol
hueco ¢ hinchado: he visto las aguas estancadas y las capas inferiores del cielo donde las ortigas
terrestres y las frias acumulaciones atmosféricas intercambian signos de identidad.

Comprendi que este misterio habia sido rozado, antes que estudiado, en los vigjos libros de
magia y de alquimia, en el gran movimiento de la Emblematica del siglo XVI al XVIII y, por un
instante, sofi¢ con volver a coleccionar libros como Hieroglyphica de Piero Valeriani, Imprese
Illustri de Camilli, Hypnerotomachia Poliphili de Colonna, Symbolicarum Quaestionum de
Universo Genere de Bocchius, la Transformationi de Dolce, la Morosophie de La Perriére, y
tantos otros que tuve entre las manos y vendi para comprar espadas del siglo X VI, prefiriendo la
contemplacion al estudio, lo instantdneo a lo sucesivo.

Querido amigo André, qué universo s6lo para nosotros. Los demas también trabajan,
sin duda alguna, pero no sufren ni tiemblan, al lado del lago de cristal, en la caja olvidada, en el
campo ardiente, alli, en aquel lugar en ¢l que las piedras lloran en recuerdo de los cabellos
azules de la Divina Medusa Gorgona, mi verdadero amor.

(Por qué razén, maldito Perseo, he sentido la necesidad de cortar su cabeza con mis
siete espadas de fuego interior? Por no haber creido nunca en la realidad de sea lo que sea y
haber vivido siempre como un fantasma en mi mismo, exterior a la persona que los demis
veian, con quien hablaban, al que saludaban. Pero basta de confesiones y hablemos de lo que
esta en la superficie de las aguas suaves. Debo decir que en Espafia el surrealismo es pura nada,
secreto detestado, movimiento encerrado en el silencio con las llaves de la total indiferencia.
Mis libros publicados no me traen nada del exterior, no tienen el poder del anzuelo: en este pais,
todos creen en la evidencia indestructible, en la solidez del universo. No ven que tenemos un
brazo en el agua y el otro en el fuego, la cabeza en el ser y ¢l cuerpo en el no-ser, el alma en el

dia y el espiritu en la noche. El sentido comun les basta y lo que no es sentido comiin es como
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un arabesco en la humareda: poesia, palabra escrita con las més pequefias letras del impresor,
con tinta verde sobre papel verde. Qué hacer, sino dejar que el dia pase como pasa para todos,
trabajar lo mas posible, y sofiar con el "otro lado" que Kubin buscaba a través de las ruinas de la

Europa central.
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ANEXO 4

Esquema Capitulos de El Libro de Cartago
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El libro de Cartago — 2 versoes: divisio capitulos e primeiras linhas

Libro de Cartago. El Libro de Cartago
(Diario de una tristeza irrazonable)
Car 1 (Manuscrito) Car 2 (Manuscrito)
pertenga de Carlos Edmundo pertenga Lourdes e Victoria
de Ory Cirlot
publicado por Igitur, 1997

26-27 Dezembro 1946 Café de las
Ramblas, Barcelona

-oferecido a Carlos Edmundo de Ory

7 a 10 Janeiro 1947, Barcelona

- reescrito com correcgdes e encadernado por
Cirlot

- desenhos de Julian Gallego (2)

- conservado como original que nunca iria ser
‘publicado

Prélogo Desde el dia de limite y
lamento. ..
Dama del Cuando la noche planta sus
Horizonte NEEros Manzanos €n mi rostro....
I (Eres verdaderamente I (Eres verdaderamente
cartaginesa? cartaginesa?
II Después del incendio... II Después del incendio...
Pasan las horas junto al cuerpo | III Pasan las horas junto al cuerpo
desnudo. desnudo.
m jOh Baal! ;Oh, Padre v iOh Baal! ;Oh, Padre, de las
infinito... viviendas altisimas!
Estoy sobre un cuerpo desnudo | V (Eres verdaderamente
cartaginesa?
Estoy sobre un cuerpo desnudo...
Como una costa glacial VI Después del incendio...
Todo el mundo existencial VII (Eres verdaderamente
consiste en la aparicion. La cartaginesa?
aparicion integra en si los dos
contrarios absolutos....
Despedida Esta es mi despedida, Dama del
horizonte,
ésta es mi despedida de color
destruido.
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ANEXO 5

“L’enclume des forces” manuscrito
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Manuscrito autografado de 3 paginas 1/2. Tinta, assinado Antonin Artaud com letra de André
Breton.




ANEXO 6

“El yunque de las furezas” Tradug&o e andlise
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EL YUNQUE DE LAS FUERZAS

Poema en prosa de Antonia Artaud (=1948), publicado en el nimero 7 de La Révolution

surréaliste, de 15 de junio de 1926.

“Esta corriente, esta ndusea, estos lienzos son el origen del fuego. El fuego de las
lenguas. El fuego tejido en trenzados de lenguas en los destellos de la tierra que se abre
como un vientre cuyas entraiias son de miel y de aziicar. Y la tierra entreabierta muestra
sus aridos secretos. Secretos como superficies. La tierra y sus nervios y sus antiquisimas
soledades; la tierra de las primitivas geologias donde se descubren las estructuras del
mundo en una sombra negra como el carbon. La tierra es madre bajo el espejo de fuego,
del fuego con sus tres rayos, en el coronamiento de cuya crin pululan los ojos. Miriadas
de miriapodos de ojos. El centro ardiente y convulsivo de ese fuego es como la punta
desarraigada de la tormenta en la cima del firmamento. Hay un fulgor absoluto en la
lucha de las fuerzas. La punta espantosa del impulso se rompe en un ensordecedor ruido
azul. Los tres rayos forman un abanico cuyas ramas caen a pico y convergen en el
mismo centro. Pero este centro es un disco lechoso, recubierto de una espiral de
eclipses... Encima del cielo estd el Doble Caballo. La evocacion del caballo se templa en
la luz de la fuerza sobre el fondo de un muro arruinado hasta la descomposicién. Y, en
¢l, el primero de los dos caballos es atin mucho mas extrafio que ¢l otro, siendo éste el
que recoge la luz, mientras el segundo expresa solo la pesada sombra. Mas abajo que la
sombra del muro, la cabeza y el pecho del caballo forman otra sombra, como si toda el
agua del mundo elevara el orificio de un pozo. El abanico abierto domina una piramide
de cimas, un inmenso concierto de cumbres. Una imagen de desierto planea sobre esas
cimas, mas alld de las cuales un astro desmelenado flota, horrible suspendido.
Suspendido como el bien en el hombre, como el mal en el comercio de hombre y
hombre, o como la muerte en el interior de la vida. Fuerza giratoria de los astros. Pero
detras de esta vision de absoluto, de ese sistema de plantas y de estrellas, de territorios
rajados hasta el hueso; detras de esa ardiente agrupacion de gérmenes, de esa geometria
de busquedas, sistema giratorio de cimas; detrds de esa reja de arado plantada en el

espiritu y de ese espiritu que desgaja sus fibras y desvela sus sedimentos; detras, en fin,
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de esa mano de hombre que imprime la huella de su pulgar duro y dibuja sus tanteos;
detras de esta mezcla de manipulaciones y cerebro, de esos pozos abiertos en todos los
sentidos del alma y de esas cavernas rotas en la realidad.., se alza la Ciudad de murallas
acorazadas, la ciudad inmensamente alta, a la que todo el cielo no basta para formarle
un techo donde crecen las plantas pero en sentido inverso y a la velocidad de los astros
lanzados. Esta ciudad de cavernas y de muros que proyectan sobre el abismo absoluto
arcadas y huecos como los de un puente. Se querria introducir en €l vano de esos arcos
la forma de una espalda desmesuradamente grande, de una espalda de donde la sangre
diverge. Y colocar el cuerpo en reposo y la cabeza donde hormiguean los suefios sobre
el reborde de esas cornisas gigantescas, en las que se escalona el firmamento. Pues
encima aparece un cielo biblico, por el que corren las blancas nubes... Pero existen las
amenazas dulces de esas nubes. Pero las tormentas. Y ese Sinai donde dejan caer sus
centellas. Pero la sombra proyectada de la tierra y la iluminacién ensordecida y
cretacea. Pero, en fin, esa sombra en forma de cabra y ese macho cabrio. Y el Sabbath
de las constelaciones. Un grito para recogerlo todo y una lengua para colgarme de ello.
Todos esos reflujos comienzan en mi. Mostradme la insercién de la tierra, la bisagra de
mi espiritu, el comienzo horroroso de mis ufias. Un bloque, un inmenso bloque falso me
separa de mi mentira. Y este bloque es del color que se quiera. El mundo babea como
un mar rocoso, y yo con los reflujos del amor. Perros, habéis terminado de hacer rodar
vuestras piedras sobre mi alma. Yo. Yo. Volved la pagina de los escombros. Yo
también espero la grava celeste y la playa sin bordes. Es preciso que ese fuego comience
en mi. Ese fuego y estas lenguas y las cavernas de mi gestacion. Que los bloques de
hielo vengan a encallar contra mis dientes. Tengo una ausencia de imagenes, ausencia
de soplos inflamados. Busco en mi garganta nombres, algo asi como la vibratil pestafia
de las cosas. El perfume de la nada, el olor del absurdo, el estiércol de la muerte entera.
El humor ligero y rarificado. Solamente espero €l viento. Que se llame amor o miseria

no podra apenas sino arrojarme sobre un mar de osamentas.”

Anilisis

Aun cuando consideramos que todo intento de “explicacién” de un poema es
radicalmente insuficiente, no creemos sea intitil mientras no tenga la pretensién de
substituir al original o de encerrarlo en los estrechos marcos de la l6gica analitica. En

consecuencia, exploraremos a grandes rasgos el poema en prosa transcrito. Por el estilo,
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éste es de absoluta ortodoxia surrealista. También en cuanto al contenido, el cual
presenta dificultades de interpretacion hasta la dltima parte del poema, donde se
aventuran ya expresiones, si no directas, cuando menos de relativa proximidad a lo
literal. No nos es posible aqui dar el aparato demostrativo de nuestras identificaciones
de simbolos, que seguramente seran aceptadas por quienes se hallen familiarizados con
las distintas técnicas coincidentes del simbolismo, la simbologia, el psicoanalisis y el
llamado método mitico. La confusién que puede aparentar el poema a primera lectura
procede de una interpretacion objetiva y de la voluntad de hallar relaciones propias de la
légica tradicional en ese mundo. Dado que las imagenes, las menciones, las
enumeraciones corresponden a equivalentes emocionales de “momentos” de un proceso
interior que pide ser comunicado, sélo la logica de lo afectos puede ser exigida. Y ésta,
desde el descubrimiento de los fendmenos de la ambivalencia (apetencia simultdnea de
lo contrario o de lo contradictorio), ofrece un margen bastante amplio a la libertad del
creador. Otra dificultad dimana de que el tema de este poema es de caracter cosmico y,
al recaer en Lo mismo las imagenes subjetivas, se origina un dualismo de planos y una
continua interaccion de las esferas gnoseoldgica y ontologica. Casi todos los
procedimientos aptos para la “concentracion del habla” (esencia de la poesia) se hallan
presentes: reiteracion, gradacién, contraste, superposiciones de todo género vy
plurisignificaciones. Hay también, en especial merced a la abundancia de reiteraciones,
una cierta y angustiosa retdrica que representa en el poema la presencia del Caos, como
la claridad simbdlica que se inserta entre las enumeraciones, equivale al Cosmos.
Abundan especialmente las imagenes de incertidumbre: “cabeza incierta, bloque falso,
del color que se quiera, amor o miseria, bien o mal”, y las de dualismo, en forma de
dilema o, mas frecuentemente, corno ambivalencia o contradiccion fundamental: “luz y
sombra, yunque y martillo, fuego y tierra, ciudad de arcos y ciudad de cavernas, playa
sin bordes y playa de osamentas.” Otras imagenes simbdlicas van variando de sentido
—generalmente incrementando y profundizando el inicial— como “en una sombra
negra como el carb6én” (metéfora de situacion o de conocimiento), “la cabeza y el pecho
del caballo forman otra sombra” (imagen de la materia y de la irracionalidad vital),
“sombra en forma de cabra y de macho cabrio” (equivalente del principio del mal).
Ciertos dualismos se resuelven en una sintesis, que no supera los contrarios sino que los
neutraliza y degrada, conduciendo hacia la indeterminacién; asi “cabeza incierta”
integra “alma lisa (limpia, pura)” y “corazén de naufragios”. Los mundos objetivo y

subjetivo se relacionan e identifican por medio de correlaciones simbélicas: “corazén de
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naufragios = playa de osamentas”, “alma lisa = playa sin bordes”. A nuestro entender, el
poema se divide internamente en cuatro periodos; el primero termina en “espiral de
eclipses”, para dar-lugar el segundo que acaba en “orificio de un pozo™; el tercero
finaliza en “Sabbath de las constelaciones”. El primero expone un dualismo entre la
serie (simbolo inicial desdoblado y desenvuelto) “fuego-lenguas-oj os rayos-abanico” (=
sujeto) y “tierra-vientre” (= mundo, a veces externo: planeta tierra o cosmos, y a veces
interno: universo del propio pensamiento con elementos discontinuos y tragica
multiplicidad). Este ultimo factor: “tierra-vientre” aparece como contradictorio; en su
interior atesora “aziicar y miel” (principio de salvacién) y “dridos secretos”
(destruccion). En el segundo periodo se expone mas profundamente el dualismo
ultimamente mencionado. El principio afirmativo (intuicién positiva del mundo, o
realidad intrinsecamente buena de éste) es el “Caballo de luz” y el negativo es el
“Caballo de sombra” (en la mitologia griega el Doble Caballo se identifica con Pollux y
Castor el primero de los cuales era inmortal (salvacién) y el segundo mortal (perdicién).
No obstante, en el juego de contradicciones manejadas por Artaud y en las deducciones
de “sombra” que verifica nos encontramos con la curiosa imagen de equivalencia: “la
cabeza y el pecho del caballo (negativo = materia = mal) forman otra sombra como si
toda el agua del mundo elevara el orificio de un pozo”. Conocido es el simbolismo del
agua (= fuerza creadora). Este pasaje expresaria pues una confesion de la creencia, a fin
de cuentas, de que el origen de todo estd en el mal y la materia (positivismo e
infernalismo a lo Comte, Blake, Nietzsche, muy propio de la ideologia que analizamos).
El tercer periodo es el doble desarrollo de los conflictos sujeto y objeto (como mundo
material insalvable y como mundo metafisico y espiritual); bien y mal. La serie
“abanico-astro desmelenado- cabeza-espalda” nos da la presencia del poeta en medio de
la césmica avalancha, significada por “piramide de cimas-concierto de cumbres”, etc.
Las enumeraciones cadticas retrotraen a los “dridos secretos” del primer periodo,
mientras el “azicar y miel” de las profundidades surgen sublimados en una suerte de
Jerusalem celeste, en la “Ciudad de murallas acorazadas-ciudad inmensamente alta”
(que se presenta de golpe) como inexpugnable —calificativo del epiteto— al angustiado
sujeto de la vivencia. Este, en consecuencia a tal intuicién de rechazo, vuelve a integrar
dilemas y contradicciones en la propia ciudad del espiritu y asi ésta proyecta “arcadas y
huecos como los de un puente” (visién transfigurada y triunfal), pero es también
“ciudad de cavernas”, esto es, de bases socavadas en las que el vacio (= nada) se aloja.

De ahi el acabamiento desesperado de este tercer periodo, en el que la visién del cielo,




primeramente beatifica, se transforma rdpidamente en una atmoésfera de magia negra y
de terror religioso. El cuarto periodo disuelve la estructura del poema en enumeraciones
cada vez mas sentimentales, entre las que se intercalan llamamientos de autocompasién
como “Yo. Yo. Es preciso que ese fuego comience en mi”, etc. Ademas, el autor inserta
una frase claramente escéptica en su discurso, la cual nos dice que, por un instante, ha
salido de la compacta obsesion de su texto posiblemente casi automético para apercibir
que es un artista. Por ello menciona su potestad de tefiir el poema de la significaciéon que
elija: “Y este bloque es del color que se quiera”. Sin embargo, la doble negacién
“bloque falso me separa de mi mentira”, le pone y nos pone en proa a su autenticidad.
Expresa un leve anhelo de salvacién: “Yo también espero...”, mas analiza y llega a la
sintesis: “cabeza incierta” (principio de incertidumbre absoluta), resultado del dualismo
general del poema, especificado en las series contrapuestas: “tierra de azlicar y miel-
caballo de luz-ciudad inmensamente alta-playa sin bordes-alma lisa” y “vientre de
aridos secretos-caballo de sombra-muro arruinado-sombra secundaria = agua del
mundo-concierto de cumbres-ciudad de cavernas-amenazas de las nubes-playa de
osamentas-corazon de naufragios”. El predominio de imigenes negativas expresa que

en el dualismo de Artaud prevalece el “lado nocturno de la naturaleza”.
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ANEXO 7

Quadro correspondéncia de cores
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Correspondéncia de cores

sonrisas

Frase Manuscrito | Frase Manuscrito
este canto morado Car 2
negros manzanos Car 2
ojos azules o grises Car 2
luz negra Car 2
agua violeta Car 2
casas azules Car 2
dorados almendros Car 2
luz azul (cielo) Car 2 luz azul(cielo) Carl
palidos miembros Car2 | | pdlidos miembros Carl
negras substancias Car 2 negras substancias Carl
el navio palido Car 2 el navio palido Carl
los colores furiosos (dejarlos aparte) | Car 2 los colores Carl
raices sangrientas Car 2 raices sangrientas Carl -
rios rosados Car 2 rios rosados Carl =
confines calcdreos (territorio) Car 2 resurgimiento sonoro y opalescente | Carl
zafiros rituales Carl
tunica naranja Carl
tiara de plumas doradas Carl
cabellera negra Carl
confines calcareos (territorio) Carl
labios que brillan como un platino | Carl
obscuras salas (iglesia) obscuras naves (iglesia) Carl
sarcdfago (...) negro sarcofago (...) negro Carl
marron claro (vestido) | marrén claro (vestido) Carl
estandartes negros estandartes negros Carl
las tinieblas del hombre las tinieblas del hombre Carl
vestuarios de rosas y de llamas | vestuarios de rosas y de llamas Carl
blancura de los pensamientos blancura de los pensamientos Carl
aureo (sacerdote) aureo (sacerdote) Carl
oceano sublime de esmeraldas oceano sublime de esmeraldas Carl
palida piedra Car 2 piedra fulgurante Carl
reinos dorados Car 2 los guerreros visten de luto Carl
sarmientos dorados Car 2 imagen de amatistas consagradas Carl
victorias llameantes Carl
nubes negras Car 2 nubes negras Carl
palida tristeza Car2 palida tristeza Carl
Blancos roquedales Carl
templos violetas Car 2 templos violetas Carl
oro deshilachado (...) de los yelmos Car 2 oro deshilachado de las crines de Carl
los yelmos
casa roja Car 2 casa roja Carl -
cielos verdisimos Car 2 cielos verdisimos Carl
fopacios (portas) Car2 fopacios (portas) Carl
palacios calcinados Car2 palacios calcinados Carl -
La espuma esparce sus plateadas Carl
B

oscuro boscaje




cometas multicolores Car 2 cometas multicolores Carl

negras aguas Car2 negras aguas Carl

lividos montones Car 2 lividos montones Carl

hiedra negra (cabelos) Car 2 hiedra negra (cabelos) Carl

luz azul Car 2 luz azul Carl

estandartes negros Car2
algas violetas Carl
La sombra se acerca Carl
Hiedra negra (cabelo) Carl
ramajes verdosos Carl

aguas sangrientas Car 2 aguas sangrientas Carl
trajes blancos (criangas) Carl

sangre Car 2 sangre Carl

negras substancias que me integran Car 2 negras substancias que me integran | Carl

color (de los materiales) Car 2

esmeraldas marinas Car 2 esmeraldas marinas Carl
porticos ensangrentados Carl
color (de los materiales) Carl
esmeraldas marinas Carl

aguilas de los reinos dorados Car 2 aguilas de los reinos dorados Carl

sarmientos dorados Car 2 sarmientos dorados Carl
estigmas rosas Carl

rojas melenas (sol) Car 2 rojas melenas (sol) Carl

Jfulgores negros (aire) Car 2 Julgores negros y dorados (aire) Carl
Imagen de amatistas Carl
Sfunerario aluminio Carl
palida claridad Carl
escamas azules (armaduras) Carl
dulcemente tenebrosas (existencias) | Carl
garganta de roja luz Carl

habitacion obscura Car 2 habitacion sombria Carl

sarcofago (...)negro Car 2 sarcdfago (...) negro Carl

marron claro (vestido) Car 2 | marron claro (vestido) Carl

color destruido Car 2

silencio esmeralda Car 2

manos azules Car 2

color destruido Car 2

manos azules Car 2

color destruido Car 2

silencio esmeralda Car 2

color destruido Car 2

silencio de color esmeralda Car 2

manos azules Car 2

silencio esmeralda Car 2
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ANEXO 8

Esquema autobiografico de Cirlot
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