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Clara Crabbé Rocha (n. 1955) é professora catedrática aposentada 
da Universidade Nova de Lisboa e tem dedicado a sua atividade 
acadêmica ao estudo da Literatura Portuguesa do século XX. Doutorou-se 
em 1985, na Universidade de Coimbra, com uma tese intitulada Revistas 
Literárias do Século XX em Portugal, editada no mesmo ano pela INCM. 
Autora de vários prefácios, tem colaborado em revistas e jornais, em 
dicionários de Literatura e em volumes científicos internacionais (entre 
outros, The Oxford Critical and Cultural History of Modernist Magazines, vol. 
III, 2013). Foi professora convidada na Sorbonne em 2004. Co-organizou o 
livro Literatura e Cidadania no Século XX (INCM, 2011). Em 2011, publicou a 
antologia A Caneta que Escreve e a que Prescreve, organizada com a 
colaboração de Teresa Jorge Ferreira. Participou em diversos júris de 
prêmios literários nacionais e internacionais, entre os quais o Prémio 
Literário Europeu (1992 e 1993) e o Prémio Camões (2013 e 2024).  

Publicou, além da tese supracitada, os seguintes livros: O Espaço 
Autobiográfico em Miguel Torga (1977), Os “Contos Exemplares” de Sophia de 
Mello Breyner (1978), O Essencial sobre Mário de Sá-Carneiro (1985; 2ª ed. revista 
e aumentada, 2017), Máscaras de Narciso. Estudos sobre a Literatura 
Autobiográfica em Portugal (1992), Miguel Torga – Fotobiografia (2000; 2ª ed., 
2018), O Cachimbo de António Nobre e Outros Ensaios (2003, distinguido com o 
Prémio de Ensaio do PEN Clube e Grande Prémio de Ensaio da Associação 
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Portuguesa de Escritores), O Essencial sobre Michel de Montaigne (2015, Prémio 
Jacinto do Prado Coelho) e O Essencial sobre o Surrealismo Português (2024).  

Este último título, editado pela INCM, motiva a presente entrevista, 
realizada por escrito em julho de 2024.  
 

*** 
 
TALITA LILLA: No início do livro O Essencial sobre o Surrealismo Português 
(2024), a Professora sublinha o “modo de ler” o Surrealismo. Quais desafios 
essa poesia impõe ao leitor de hoje? 
 
CLARA CRABBÉ ROCHA: A palavra “surreal” entrou há muito no uso 
comum como sinónimo de insólito, bizarro ou extravagante. “Isto é 
surreal!”, dizemos às vezes de uma situação impensável. Mas esse é o 
sentido corrente da expressão. Ainda hoje, muitos leitores conhecem mal o 
Surrealismo, uma das mais importantes vanguardas históricas do século XX, 
e começam por ter uma impressão de estranheza face a uma arte tão 
disruptiva como a que o movimento nos deixou. O primeiro passo é 
compreender a origem do termo “surreal” — do francês surréel, “sobrerreal” 
ou “acima do real”, designando uma espécie de “realidade absoluta” em 
que se fundem o real e o sonho, tal como a definiu André Breton no Primeiro 
Manifesto do Surrealismo (1924). E depois é preciso contextualizar o 
Surrealismo, que surgiu em França nos anos 20 e teve uma rápida expansão 
mundial, e conhecer as traves-mestras que sustentam o seu edifício criativo: 
a irracionalidade, a imaginação e o fascínio pela linguagem. O Surrealismo 
foi uma forma de revolta contra a ordem social, moral e estética dominantes, 
um “romantismo do desespero” (como escreveu Maurice Nadeau a respeito 
do movimento francês), e as suas armas foram a subversão, o humor, o 
absurdo, o nonsense, a exploração do mundo onírico, o amor, o desejo, os 
jogos verbais e outras formas de pesquisa linguística ou plástica, individuais 
ou colectivas, toda uma experiência interior de conhecimento e de liberdade. 

 
TL: O que acredita ter sido o grande apelo do Surrealismo francês aos 
artistas portugueses? Como se configurou a recepção do movimento junto 
dos principais grupos em Portugal, o Grupo Surrealista de Lisboa e o 
Grupo Surrealista Dissidente? 
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CCR: Nos anos 30 houve alguns ecos do Surrealismo em Portugal, mas o 
núcleo de jovens artistas que em 1947 fundou o Grupo Surrealista de 
Lisboa descobriu o movimento graças ao livro Histoire du Surréalisme 
(1945), de Maurice Nadeau, uma primeira e fundamental história do 
Surrealismo francês, escrita durante a Ocupação. Alexandre O’Neill deu a 
ler aos seus amigos o ensaio de Nadeau, a par dos Manifestos de Breton, e 
foi a revelação. A maior parte desses poetas e pintores tinha feito a sua 
estreia nas fileiras neo-realistas, mas a História do Surrealismo abria-lhes as 
portas para uma aventura radicalmente diferente, a pesquisa nos domínios 
do inconsciente e da imaginação, a experimentação verbal, a negação do 
talento individual e da intenção “literária”, a recusa das convenções 
artísticas, a rebeldia contra todas as formas de censura da cultura 
burguesa. No caso português, era possível desafiar o quotidiano de 
chumbo dum país em ditadura a partir de dentro, da reinvenção do real e 
do trabalho da linguagem — uma outra forma de actuação, que combatia 
os valores ideológicos do regime e, ao mesmo tempo, se afastava do Neo-
realismo, a “literatura mais de boas intenções do que propriamente 
realizações” (Alexandre O’Neill) que dominou a cena literária dos anos 40. 
 
TL: Se o Surrealismo francês se consolidou no pós-Primeira Guerra 
Mundial, o português ganha força após a Segunda Guerra. Por ser um 
surrealismo “tardio” em relação ao francês, quais as suas particularidades? 
E, além disso, como o contexto português da época definiu os caminhos 
tomados pelo movimento? Ou seja, para além da conterraneidade de seus 
autores, o que confere o caráter português a essa vertente estética? 
 
CCR: A formação do Grupo Surrealista de Lisboa coincidiu com a fase final 
da vanguarda francesa, quando Breton, no regresso do exílio nos Estados 
Unidos (onde tinha publicado Prolégomènes à un troisième manifeste du 
Surréalisme ou non), tentou dar-lhe novo alento e organizou, juntamente 
com Marcel Duchamp, a exposição “O Surrealismo em 1947”. Coincidiu 
também com a internacionalização do movimento, que se estendeu a 
países de vários continentes. Nesse contexto, tem sido questionada a 
existência dum Surrealismo especificamente “português” e alguns 
preferem situar o Surrealismo em Portugal como parte do movimento 
surrealista mundial. Mas o nosso Surrealismo teve características próprias, 
que a crítica desde cedo reconheceu (Antonio Tabucchi, Perfecto E. 
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Cuadrado) e que em parte se prendem com o momento político e cultural 
que o país viveu nas décadas de 40 e 50, em plena ditadura de Salazar. 

O Surrealismo português não explorou o sonho e os estados 
alucinatórios como o seu modelo francês — estou a pensar na “época dos 
sonos” vivida pelo grupo de Breton a partir de 1922 (Robert Desnos tinha 
a arte de dormir e debitar frases em pleno café). Explorou antes a 
imaginação como forma de dinamitagem do real (“Só a imaginação 
transforma. Só a imaginação transtorna”, escreveu Cesariny em 1948) e 
seguiu o paradigma da imagem surrealista, tal como a definiu Breton no 
Primeiro Manifesto citando um famoso texto de Pierre Reverdy. A imagem 
surrealista aproxima realidades muito afastadas entre si: já não é uma 
figura de semelhança, na tradição da retórica clássica, mas sim uma 
interferência ou interacção de sentidos (Breton: “les mots font l’amour”). O 
poema “Cão”, de Alexandre O’Neill, é um bom exemplo deste tipo de 
imagem e do curto-circuito poético que dela resulta. 

Os surrealistas portugueses praticaram também a escrita 
automática e uma série de jogos e experiências verbais que punham em 
causa o critério de utilidade em arte e o preceito neo-realista de “escrever 
de forma comum para as pessoas comuns”. Mas, a par dessa dimensão 
lúdica, a poesia surrealista teve uma forte dimensão social. Entre outros, 
“O poema pouco original do medo”, de O’Neill, e “You are welcome to 
Elsinore”, de Mário Cesariny, são dois grandes poemas de intervenção, o 
primeiro desenvolvendo-se numa sequência caótica de imagens que 
traduz o sentimento de angústia e a atmosfera moral de um país (aquela a 
que alude o título de O’Neill No Reino da Dinamarca), e o segundo 
retomando a saudação do Príncipe da Dinamarca no acto II do Hamlet e o 
castelo de Elsinore como metáfora da “prisão” do Portugal salazarista. 

O humor e a derisão foram também traços característicos do 
Surrealismo português, na linha de uma rica tradição literária iniciada com 
a poesia satírica dos cancioneiros medievais. Contra a evidência do 
“terrivelmente real”, o humor foi uma forma de subversão, em linha com 
um programa de intervenção que procurou também na ironia, na paródia 
ou no riso a sua força apelativa. 

 
TL: No capítulo “Irracionalidade, imaginação e linguagem”, a Professora 
comenta que “O poema pouco original do medo”, de Alexandre O’Neill, 
recupera “a lição de Carlos Drummond de Andrade” em “Congresso 
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Internacional do Medo” (Sentimento do Mundo) e “O Medo” (A Rosa do 
Povo). Como se estabeleceu a relação entre os surrealistas portugueses e os 
modernistas brasileiros? 

 
CCR: Drummond foi um dos poetas de referência de O’Neill, que num 
depoimento publicado em 1978, no nº 3 da revista Quaderni Portoghesi (“Il 
marchio del surrealismo”), depois de evocar o contexto histórico-político e 
a génese do movimento de 47, refere a influência exercida sobre a sua 
geração pela escrita do autor brasileiro “in quanto proposta di 
disarticolazione del discorso poetico”. Também Helder Macedo, num ensaio 
intitulado “O Drummond português” (Trinta Leituras, 2007), sublinha o 
ascendente de Drummond sobre alguns poetas portugueses dos anos 50, 
entre eles Alexandre O’Neill, a quem chama “o mais brasileiro dos jovens 
poetas portugueses”. Escreve Helder Macedo, que pertenceu ao grupo do 
Café Gelo (uma segunda geração surrealista), e mais tarde crítico literário e 
professor no King’s College de Londres: “Drummond combinava tudo a 
que aspirávamos: a modernidade experimentalista de Pessoa [...], os 
deslocamentos explosivos dos surrealistas e a frontalidade política que 
nenhum neo-realista teria podido tornar explícita em Portugal. Drummond 
era, simultaneamente, um homem de esquerda e um modernista [...]”. 
 
TL: Da mesma coleção editada pela INCM, a Professora também escreveu 
O Essencial sobre Mário de Sá-Carneiro. De que modo o escritor e seus 
companheiros da revista Orpheu impactaram os surrealistas portugueses? 
 
CCR: Os poetas modernistas, em especial Fernando Pessoa e Mário de Sá-
Carneiro, foram dos autores mais admirados e, ao mesmo tempo, mais 
parodiados pelos surrealistas. Há vários estudos críticos sobre a matéria e 
não é difícil compreender essa ambivalência, que vai da homenagem à 
mais violenta derisão, no diálogo da vanguarda surrealista com a matriz 
vanguardista de Orpheu. Esse diálogo é duplamente um tributo e uma 
emancipação. Dou apenas alguns exemplos. Mário de Sá-Carneiro, cuja 
escrita tem evidentes afinidades com a poética surrealista (as imagens 
insólitas, o gosto pelo fantástico e pelo onírico, as enumerações caóticas, 
etc.), surge em vários poemas de Mário Cesariny, que sublinham o seu lado 
“maldito” e o seu fim trágico: “[...] deu a mão ao Antero, foi-se, e pronto,/ 
desembarcou como tinha embarcado// Sem Jeito para o Negócio”. Cesariny 
tanto parodia versos do “Quase” como aplaude ironicamente o suicídio 
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enquanto forma de radical negação. Por sua vez, Alexandre O’Neill 
constrói o poema “Sá de Miranda Carneiro” (A Saca de Orelhas, 1979) como 
uma colagem ou montagem alternada de versos da cantiga “Comigo me 
desavim”, de Sá de Miranda, e da quadra “Eu não sou eu nem sou o outro”, 
de Sá-Carneiro, a pretexto da temática da cisão do ‘eu’ e da coincidência 
parcial dos apelidos dos dois autores. 

No que diz respeito a Fernando Pessoa, o poema de Cesariny 
Louvor e Simplificação de Álvaro de Campos (publicado em 1953, mas escrito 
em meados dos anos 40, como “despedida da teorética neo-realista”, nas 
palavras do próprio autor) desenvolve-se como um exercício de 
deambulação pela cidade em diálogo com a poesia do heterónimo 
pessoano.  Já o volume O Virgem Negra (1989) é uma sátira anti-Pessoa (a 
reacção exasperada contra o “mito Pessoa”, que deixou na sombra outros 
como Teixeira de Pascoaes), reunindo uma série de poemas que exploram 
a carga demolidora da paródia e a linguagem obscena (por exemplo, o 
conhecido exercício parodístico sobre a ode de Álvaro de Campos “Vem, 
Noite antiquíssima e idêntica”). 

 
TL: Outros artistas portugueses também foram referência para o 
movimento: duma tradição ainda anterior, Cesário Verde, mas também 
depois Gomes Leal, Raul Leal e Mário Saa, citados como “precursores” no 
livro (p. 9). Como equacionaram os surrealistas a tradição com suas 
propostas artísticas de ruptura? 
 
CCR: O Surrealismo nunca deixou de conjugar a tradição literária e a 
vocação vanguardista, recuperando, de facto, a poesia de Cesário Verde — 
o poeta do olhar que pintou como nenhum outro a Lisboa oitocentista, e 
que Alberto Caeiro evoca no III poema de O Guardador de Rebanhos como o 
“camponês/ Que andava preso em liberdade pela cidade”. A “Homenagem 
a Cesário Verde” de Cesariny (Pena Capital) é uma desconstrução 
parodística do poema “De tarde”, que desfigura a “aguarela” de Cesário e 
anula por completo a sua beleza plástica. Mas também autores como 
Gomes Leal, a respeito do qual o Grupo Surrealista de Lisboa publicou um 
texto-manifesto, em 1948, protestando contra as comemorações oficiais do 
seu centenário (que escamoteavam o lado panfletário, satírico e satânico da 
sua poesia e davam a imagem do poeta “maldito” convertido no fim da 
vida ao catolicismo), e ainda Raul Leal ou Mário Saa, foram considerados 
“precursores” pelos surrealistas. E Teixeira de Pascoaes, que Cesariny 
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dizia ser mais importante do que Fernando Pessoa e de quem compilou 
dois volumes, Aforismos e Poesia de Teixeira de Pascoaes (1972). 

 
TL: No capítulo com o sugestivo título “O Surrealismo nunca existiu” (p. 
13), menciona a carta de Mário-Henrique Leiria a Carlos Eurico da Costa 
em que André Breton é referido como “André Breton-Ditador” e criticado 
por impor regras que levariam ao “perigo de uma nova ‘Academia das 
Artes e das Letras’”. Em que medida contestou o Surrealismo português a 
ortodoxia bretoniana? 
 
CCR: Se já no grupo francês tinha havido dissidências e Breton era alcunhado 
por alguns como o “Papa”, outros Surrealismos contestaram também a 
autoridade bretoniana em nome dum espírito libertário que dificilmente se 
conciliava com a sujeição a um conjunto de normas e modelos.   

Em Portugal, a influência de Breton foi determinante nas 
actividades do Grupo Surrealista de Lisboa e do Grupo Surrealista 
Dissidente, e ambos tiveram contactos com o grupo francês. Mas desde 
cedo os surrealistas sentiram a necessidade de emancipação da tutela 
francesa, reconhecendo nela o perigo da academização formal e da 
consequente negação da força combativa da vanguarda. Um aspecto 
importante do Surrealismo português foi a atitude vigilante e autocrítica, 
que se traduz num conjunto de textos e de balanços que chegam a pôr em 
causa a própria existência do movimento (e daí a irónica afirmação “o 
Surrealismo nunca existiu”, em declarações de Mário Cesariny, Alexandre 
O’Neill e Herberto Helder).   

 
TL: Voltando ao capítulo “Irracionalidade, imaginação e linguagem” (p. 
61), a Professora comenta sobre o Abjecionismo, que teria sido uma 
“variante” do Surrealismo e uma “síntese da intervenção surrealista, do 
compromisso neo-realista e da angústia vital expressionista”, se 
configurando como uma crítica a Breton. Como surgiu este –ismo? 
 
CCR: O Abjeccionismo foi definido por Pedro Oom, que criou o termo, 
como a “resposta que cada um dará à pergunta ‘Até que ponto pode chegar 
um homem desesperado quando o ar é um vómito e nós seres abjectos?’” 
No contexto político do Estado Novo, era uma forma radical de revolta e 
uma representação distorcida do real, graças à hipérbole, ao adynaton e ao 
humor ácido. Além de Pedro Oom, alguns autores estiveram ligados a este 
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–ismo. O poema “A Cidade de Palaguín”, de Carlos Eurico da Costa, é 
paradigmático como figuração apocalíptica duma “cidade” onde imperam 
a crueldade e o absurdo: “Na cidade de Palaguín / o dinheiro corrente era 
olhos de crianças. / Em todas as ruas havia um bordel / e uma multidão de 
prostitutas/ frequentava aos grupos casas de chá [...]”.  Era também uma 
crítica a Breton, na medida em que procurava recuperar os ideais 
revolucionários dos primeiros anos do movimento e reagia contra aquilo 
que Bataille chamava o lado elevado, “icário” do autor francês, 
reivindicando a força interventiva duma poesia da abjecção e do mal. 

 
TL: Os surrealistas se colocavam abertamente contra o fascismo, num 
Portugal marcado pela ditadura salazarista. No livro (p. 41), a Professora 
comenta o episódio envolvendo a capa do catálogo da exposição do Grupo 
Surrealista de Lisboa em 1949, que traria um texto-manifesto, proibido pela 
Censura — como consequência, a capa trouxe apenas um “X” em azul, 
aludindo ao ato de censura. Além desse, houve outros casos de represálias? 
E de que modo a linguagem e a imaginação se tornaram ferramentas de 
resistência frente ao regime? 
 
CCR: Tudo tinha de passar pela censura prévia e era preciso encontrar 
meios de a contornar. O projecto inicial da capa do catálogo da Exposição 
do Grupo Surrealista de Lisboa apelava ao voto em Norton de Matos, o 
candidato da oposição nas eleições presidenciais de 1949. Foi proibido e o 
Grupo encontrou uma solução gráfica não menos sugestiva, porque toda a 
gente reconhecia o X azul da Censura e entendia a mensagem.  A revista 
Unicórnio, da qual saíram cinco números (1951-1956), apresentava-se como 
“Antologia de inéditos de autores portugueses contemporâneos” e tinha 
um título mutante para cada número — Unicórnio, Bicórnio, Tricórnio, 
Tetracórnio e Pentacórnio —, de forma a iludir a Censura e escapar às regras 
a que estavam sujeitas as publicações periódicas num tempo de ausência 
de liberdade de imprensa. Era um tempo em que o lisboeta da classe média 
frequentava os cafés do Chiado e lia o Diário de Lisboa enquanto engraxava 
os sapatos, o mesmo tempo a que aludem os versos de Cesariny: “[...] Dois 
pica-paus querelam, muito entusiasmados/ que a dita dura dura que não 
dura/ a dita dita dura – dura desdita! [...]”. 

Houve algumas detenções breves, não por motivos literários. Mas 
Natália Correia, uma autora próxima do Surrealismo e figura pública 
muito conhecida, foi processada e condenada a três anos de prisão com 
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pena suspensa, por ter publicado uma Antologia de Poesia Portuguesa Erótica 
e Satírica (1965). Para se defender em Tribunal Plenário escreveu o poema 
“A defesa do poeta”, que terminava com dois versos incrivelmente 
provocatórios: “Ó subalimentados do sonho!/ a poesia é para comer”. 

 
TL: Qual a importância e a repercussão das revistas surrealistas — a 
exemplo de Unicórnio e Pirâmide — para a divulgação do movimento em 
Portugal e também para a construção de uma consciência crítica e estética 
por parte dos leitores? 
 
CCR: A revista Unicórnio foi um projecto de José-Augusto França, pouco 
antes da dissolução do Surrealismo enquanto movimento organizado. 
Teve um papel relevante na medida em que conciliava o espírito 
vanguardista e a vocação crítica, reunindo um conjunto de poemas, textos 
de ficção, inquéritos aos intelectuais (sobre o “homem revoltado”, o 
conceito de modernidade, etc.), balanços literários e ensaios críticos (a 
cargo de nomes como Jorge de Sena, Eduardo Lourenço, David Mourão-
Ferreira e o próprio França), além de colaboração de artistas plásticos como 
Almada Negreiros, António Pedro, Fernando Azevedo, Fernando Lemos e 
Vespeira. Artigos sobre Sade, Freud, Henry Miller, Lewis Carroll e o 
Surrealismo não deixavam dúvidas sobre as suas referências, mas a revista 
estava também atenta às novas correntes europeias do pós-guerra e foi um 
marco no panorama cultural português da época. 

Pirâmide (1959) foi a única publicação colectiva do grupo do Café Gelo 
e nela colaboraram Mário Cesariny (com uma revisão crítica do Surrealismo 
intitulada “Mensagem e ilusão do acontecimento surrealista”), Pedro Oom, 
Luiz Pacheco, Herberto Helder e Edmundo Bettencourt.  Incluía também 
textos de Antonin Artaud, Raul Leal e Mário de Sá-Carneiro. 

Já nos anos 70, outras revistas recuperaram o movimento, como 
Grifo (1970), & etc. (1973) e Sema (1979), situando-se na linha das 
vanguardas e da contracultura, e divulgando a obra de surrealistas 
portugueses e estrangeiros. 

 
TL: Ainda sobre os grandes autores do movimento, a Professora prefaciou 
a edição das Poesias Completas de Alexandre O’Neill. Qual o fascínio dessa 
poesia sobre si? 
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CCR: Conheci Alexandre O’Neill em 1977, num Encontro de Poetas 
promovido pela Casa de Mateus, no qual participaram também Sophia de 
Mello Breyner Andresen, Eugénio de Andrade, Miguel Torga, Fernando 
Guimarães, Vasco Graça Moura, Pedro Tamen e Alberto Pimenta. Era um 
conversador extraordinário, com uma verve, uma melancolia sarcástica e 
uma criatividade verbal surpreendentes. O seu retrato está bem traçado por 
Maria Antónia Oliveira em Alexandre O’Neill – Uma Biografia Literária (2007), 
um livro escrito com graça e que se lê de um fôlego. Em 1982, a Imprensa 
Nacional convidou-me a prefaciar as Poesias Completas, que reuniam pela 
primeira vez os volumes dispersos e tiveram três edições até 1990. 

O’Neill tinha-se afastado logo em 1951 do Surrealismo, procurando 
uma poesia mais implicada no real (a sua faceta interventiva acompanhou as 
tomadas de posição ideológicas e a sua aproximação ao PCP — temporária, 
porque, como ele próprio disse, nunca foi homem de fés políticas, mais de 
“fezadas”). Mas as marcas surrealistas nunca abandonariam a sua poesia: 
técnicas, jogos, imagens, uma forma mental que a tornam inconfundível. 
Tem-se dito que Alexandre O’Neill é “o mais realista dos poetas surrealistas”, 
e uma das razões do fascínio da sua poesia é precisamente essa conjugação 
do real (sempre questionado com a acutilância do humor e da sátira) com a 
força simultaneamente destrutiva e criativa da imaginação.  Mas há muitas 
outras razões, por exemplo, o recurso frequente à paródia como forma de 
diálogo com a tradição literária e de transcontextualização irónica — por 
vezes puro divertimento, outras vezes dinamitagem da instituição literária, 
outras ainda modo oblíquo de engagement, mas sempre com uma 
hiperconsciência crítica muito própria. O’Neill desinveste a poesia da sua 
condição de “haut langage”, de acordo com o projecto de “dégonfler” 
(“desimportantizar” ou “aliviar”, na sua própria tradução) que caracteriza a 
sua obra. Um bom exemplo é o poema “Albertina ou o ‘insecto-insulto’ ou ‘o 
quotidiano recebido como mosca’”, uma divertida paródia que retoma o 
tema da visitação poética, substituindo a figura da musa por uma provocante 
e irritante mosca que distrai o poeta e atrapalha o acto criador (e se torna, no 
fim de contas, a musa casual que o “inspira”). 

Vale a pena referir também “Um adeus português”, um dos 
grandes poemas de amor dos anos 50 em Portugal. É dedicado a Nora 
Mitrani, uma jovem búlgara radicada em Paris e ligada ao grupo de Breton, 
que em 1950 proferiu em Lisboa uma conferência intitulada “La Raison 
Ardente (du Romantisme au Surréalisme)”, no âmbito das actividades do 
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GSL. Nora foi naquele momento o “amour fou” de O’Neill, e dessa paixão 
“desmesurada” e “adolescente”, ameaçada pela inevitável separação, 
resultou um poema que é, a um tempo, a despedida do amor impossível e 
a imagem do sentimento de opressão (“esta pequena dor à portuguesa/ tão 
mansa quase vegetal”) num país dominado pelo salazarismo. 

Alexandre O’Neill retratou também, como nenhum outro, a 
sombria realidade portuguesa do seu tempo, em poemas como “Portugal” 
ou “Dai-nos, meu Deus, um pequeno absurdo quotidiano”, para 
mencionar apenas dois exemplos duma escrita que cauteriza a miséria 
material e moral do “país pobrete e nada alegrete” que foi o Portugal dos 
anos 50 e 60, e dá voz ao remorso colectivo do qual se assume como 
consciência activa.    

Enfim, há tantas razões para se gostar da poesia de O’Neill, tão 
mordaz quanto imaginativa... 
 

 
Figura 1: Encontro de Poetas na Casa de Mateus. Fotografia tirada em Dezembro de 1977, em S. 

Leonardo de Galafura, e que integra a exposição permanente do Espaço Miguel Torga. 
Da esquerda para a direita, podem ver-se, entre outros, Alexandre O’Neill, Clara Rocha, 

Fernando Albuquerque, Fernando Guimarães, Eugénio de Andrade, Sophia de Mello Breyner 
Andresen, Andrée Rocha, Vasco Graça Moura, Francisco Sousa Tavares, Miguel Torga, Alberto 

Pimenta e Pedro Tamen. 
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TL: No último capítulo do livro (“O Surrealismo nas artes plásticas”), a 
Professora descreve Fernando Lemos como “o único surrealista 
português” (p. 97) que teria cultivado a fotografia, apesar de essa forma 
artística ser de grande importância para o Surrealismo de maneira geral. A 
que se deveu a escassez de experimentações com a fotografia em Portugal 
naquele período? 
 
CCR: Não sei se haverá realmente uma explicação, mas o facto é que foi o 
único que a cultivou como forma de arte, privilegiando o retrato e 
retomando muitas das técnicas que Man Ray tinha também experimentado 
nas suas imagens. Não faltam fotografias dos grupos surrealistas — e 
destaco uma de vários elementos do Grupo Surrealista de Lisboa, em que 
O’Neill aparece ao centro, com um osso a sair da manga do casaco (1948), 
e outra de “Mário Cesariny, Mário-Henrique Leiria, António Maria Lisboa 
e Cruzeiro Seixas sobre os telhados de Lisboa” (tirada em 1949 no telhado 
do “atelier” de Isabel Meyrelles), sem falar nas fotografias das exposições 
colectivas —, mas são meros documentos (e, claro, encenações 
humorísticas) que não têm a intenção artística, a vertente experimental ou 
a carga poética das imagens de Fernando Lemos. 
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