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Abstract This contribution aims to explore the relation between painting and poetry 
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1 Introduzione

In mezzo a queste correnti tumultuose, che trasportarono il pen-
siero umano dal quieto giaciglio su cui l’uomo si godeva il suo pia-
cevole sogno, incarnazione del suo pensiero, lavoro e trionfo, verso 
campi pietrosi e spinosi, quest’uomo si fermò confuso e sbigottito 
a contemplare le ceneri delle sue pulsioni sollevate dal vento tra 
i suoi piedi e l’orizzonte lontano… Doveva dire qualcosa. E lo dis-
se. E fu l’arte. (Muyassar 1979, 14)

Queste poche parole racchiudono l’essenza delle riflessioni teoriche 
del poeta siriano Ūrḫān Muyassar (1912/14‑1965): la creazione arti-
stica, per lui, è ‘espressione necessaria’, seguito di un processo at-
traverso cui l’uomo si libera delle comode illusioni del pensiero e 
contempla il suo Io e le sue pulsioni nascoste. Se è ‘necessario’ espri-
mere tale arte, indifferente è il mezzo con cui questo avviene. Sia 
che si tratti di parola che di pittura, il processo che porta alla crea-
zione artistica è lo stesso.

Questo assunto vuole essere il punto di partenza del presente con-
tributo, che rappresenta una linea di sviluppo degli studi sui surrea-
lismi arabi condotti da chi scrive. In particolare, esso mira a esplora-
re il connubio tra pittura e poesia, che caratterizza molta produzione 
riconducibile a questa corrente, nell’elaborazione teorica e nella pro-
duzione poetica di Ūrḫān Muyassar, esponente di spicco quanto im-
meritatamente marginalizzato del panorama culturale arabo della 
metà del secolo scorso. Pur nell’esiguità di pubblicazioni a noi giun-
te, il suo contributo è stato infatti significativo, non solo per l’indub-
bio merito di aver dato una voce araba al Surrealismo, ma anche per 
aver formato un’intera generazione di intellettuali nel campo delle 
arti e della letteratura mondiale contemporanea. Comprendere le sue 
posizioni rispetto all’affascinante relazione tra pittura e poesia com-
porta collocare il suo pensiero, da una parte, all’interno di un discor-
so più generale su tale connubio, con una particolare attenzione ver-
so il mondo arabo; dall’altra parte, occorre metterlo in rapporto con 
la corrente che più di tutte lo entusiasmò, quella del Surrealismo, sia 
nella sua versione ‘delle origini’ che nelle sue trasposizioni arabe. 

Pertanto, lo studio si apre con una panoramica sul rapporto tra pit-
tura e poesia, con particolare riferimento alle riflessioni in seno al-
la cultura arabo-islamica e a quelle in seno al Surrealismo. Il focus 
si sposterà, quindi, sul modo in cui pittura e poesia furono messe in 
relazione da Ūrḫān Muyassar. Dopo una breve introduzione sul poe-
ta, l’analisi prenderà in considerazione prima il suo contributo teori-
co sul tema, poi quello poetico, attraverso tre poesie emblematiche.

Arturo Monaco
Pittura e poesia negli scritti teorici e nella poesia ecfrastica del surrealista Ūrḫān Muyassar
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2 La relazione tra pittura e poesia nel contesto  
arabo-islamico

Fin dall’epoca greca classica, pittura e poesia si sono trovate spes-
so legate in una relazione artistica talmente forte da essere defini-
te arti sorelle. Come afferma Mario Praz, commentando lo studio di 
Hagstrum (1958) sull’argomento, questo connubio ha trovato per se-
coli un sostegno in due assiomi: un frainteso Ut pictura poesis, con-
tenuto nell’Ars Poetica di Orazio,1 e un detto di Simonide di Ceo ri-
ferito da Plutarco, secondo cui «la pittura è poesia muta e la poesia 
è pittura parlante» (Praz 1971, 10). A partire dal Settecento, con Je-
an Baptiste Dubos, Denis Diderot e, soprattutto, Gotthold Ephraim 
Lessing, il principio delle arti sorelle cominciò a essere messo in di-
scussione, studiato in modo più sistematico alla luce di nuove elabo-
razioni teoriche tanto nel campo della critica d’arte che letteraria. 

D’altra parte – continua Praz – l’idea delle arti sorelle si è talmen-
te radicata nella mente degli uomini fin dalla più remota antichità, 
che dev’esserci in essa qualcosa di più profondo d’un’oziosa specu-
lazione, qualcosa che ritorna con insistenza e rifiuta d’esser mes-
so alla porta in modo sbrigativo, come tutti i problemi relativi alle 
origini. Quasi che indagando quei misteriosi rapporti tra le varie 
arti si arrivasse più vicino alla radice del fenomeno dell’ispirazio-
ne artistica. (Praz 1971, 9-10) 

In effetti, sterminato è il numero di studi che hanno contribuito al di-
battito sulle arti sorelle,2 come lo è anche quello degli ambiti in cui 
tale connubio si rivela, riassunto da Michele Cometa (2005) nei se-
guenti: l’ambito del doppio talento, ossia di autori che sono poeti e 
pittori insieme; l’ambito dell’ecfrasi; l’ambito delle forme miste (ico-
notesti e iconismi); l’ambito delle omologie strutturali tra le forme 
artistiche. A questi può inoltre aggiungersi la critica d’arte da par-
te di poeti (Balzan 1994).

L’incontro tra le due arti non è estraneo al contesto culturale ara-
bo‑islamico. In ʿUṣfūr (1992), l’autore affronta la questione, dimo-
strando quanto la volontà di mettere in relazione pittura e poesia 
fosse presente nei testi di illustri critici e retori arabi, nonché di fi-
losofi, di epoca classica. Iniziando da al‑Ǧāhiẓ (m. 869), l’autore sot-

1 Come afferma Praz, infatti, a queste parole fu data una portata normativa che esu-
lava dagli scopi del poeta, «il quale altro non diceva se non che avveniva di certe poe-
sie come di certi quadri, che alcune piacciono soltanto una volta sola, altre resistono a 
ripetute letture e indagini critiche» (Praz 1971, 10).
2 Basti pensare agli ormai classici Hagstrum 1958; Lessing 1965; Praz 1971 e Mitchell 
1994. Per un inquadramento complessivo di questi studi e per una ricca bibliografia 
sull’argomento si rimanda a Mazzara 2006. 
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tolinea come questi ebbe il merito di introdurre per la prima volta il 
concetto di percezione sensibile dell’immagine poetica. Nel Kitāb al-
ḥayawān (Libro degli animali) scriveva:

Le parole sono messe a disposizione dello straniero come dell’a-
rabo, del beduino come del paesano e del cittadino. La differen-
za sta semplicemente nell’utilizzo del metro, nella scelta della pa-
rola, nella semplicità della citazione, nell’abbondanza dell’acqua, 
nella correttezza della marchiatura e nella bontà dell’elaborazio-
ne. La poesia, infatti, è un’arte, una forma di intessitura, una spe-
cie di dipinto.3 (al‑Ǧāhiẓ 1948, III: 131‑2, cit. in ʿUṣfūr 1992, 255)

Da queste parole e sulla base dell’uso che al‑Ǧāhiẓ fece del termi-
ne taṣwīr in altri suoi testi critici, Ǧābir ʿUṣfūr ricava tre principi 
associati alla sua concezione dell’immagine poetica. In primo luo-
go, la poesia ha per lui un proprio modo di formulare pensieri e pa-
role, fondato sulla capacità di suscitare nel fruitore una reazione. In 
secondo luogo, per molti versi la poesia mira a rappresentare il si-
gnificato a livello sensibile. L’immagine (taṣwīr) diviene in tal modo 
sinonimo di materializzazione (taǧsīm). In terzo luogo, questa rappre-
sentazione sensibile rende la poesia simile alla pittura, sia dal punto 
di vista di produzione dell’opera d’arte che nella ricezione da parte 
del fruitore, pur nella diversità della materia con cui quest’opera si 
realizza. Il merito di al‑Ǧāhiẓ risiede proprio nell’aver colto questo 
aspetto tangibile dell’immagine poetica che si costruisce nella men-
te del fruitore e, d’altra parte, rappresenta il primo tentativo di met-
tere in relazione la poesia con la pittura e i suoi strumenti espressi-
vi (ʿUṣfūr 1992, 255‑61). 

Le suggestioni di al‑Ǧāhiẓ trovarono eco nei critici a lui successi-
vi, a partire da al‑Rummānī (m. 994), il quale, pur se non ricorse al 
termine specifico di taṣwīr, seguì lo stesso filo nell’interpretazione di 
alcuni versi e nell’elaborazione del concetto di inimitabilità del Cora-
no (ʿUṣfūr 1992, 261‑71). A sua volta, il pensiero di al‑Rummānī spe-
cialmente in relazione alle sue considerazioni sulla metafora e la si-
militudine fu accolto da altri critici e retori, primi fra tutti al‑‘Askarī 
(m. 1005), al‑Marzūqī (m. 1030), Ibn Rašīq (m. 1064) e Ibn Sinān al‑
Ḫafāǧī (m. 1073). 

Ma fu con i commentatori arabi di Aristotele, come al‑Fārābī (m. 
950), Ibn Sīnā (m. 1037), Ibn Rušd (m. 1198) e, soprattutto, con ʿAbd 
al‑Qāhir al‑Ǧurǧānī (m. 1078 o 1081), che si andò oltre la semplice 
ripetizione di concetti già elaborati. Opinione di quest’ultimo era, 
ad esempio, che la bellezza della rappresentazione (tamṯīl) in poesia 
andava ricondotta alla sua capacità immaginifica, la capacità cioè di 

3 Qui e altrove, tutte le traduzioni dall’arabo sono a cura dell’Autore.

Arturo Monaco
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creare immagini tangibili che potessero essere colte dai sensi del 
fruitore. Questo concentrarsi sulla percezione sensibile dell’immagi-
ne poetica portò al‑Ǧurǧānī a mettere a confronto il lavoro del poeta 
con quello del pittore. Sulla scia dei filosofi su menzionati, in Asrār 
al-balāġah (I segreti dell’eloquenza), infatti, scriveva:

Come questa [immagine] piace, affascina, incanta e genera nell’a-
nima una strana condizione di innegabile attrazione che era as-
sente prima della sua visione […] allo stesso modo opera la poe-
sia con le immagini che forgia, le creazioni che forma, le idee che 
fa scendere nell’anima e con cui riesce a immaginare l’essere ina-
nimato silenzioso in forma di essere vivo e parlante. (al‑Ǧurǧānī 
1954, 317, cit. in ʿUṣfūr 1992, 281)

L’interesse per l’immaginario poetico è evidente in Asrār al-balāġah, 
dove tra l’altro al‑Ǧurǧānī fa frequentemente riferimento a Ibn al‑
Muʿtazz (m. 908) e ai suoi brevi componimenti ecfrastici (Mejcher‑
Atassi 2012, 16). 

In effetti, la produzione poetica classica presenta non pochi casi 
in cui poesia e pittura vennero in contatto. Basti pensare al ruolo del 
waṣf e ai tanti casi di ecfrasi nella qaṣīdah classica,4 dove poeti co-
me Abū Nuwās (m. 814), al‑Buḥturī (m. 897) e al‑Mutanabbī (m. 965), 
obbedienti al principio d’imitazione (al-muḥākāh), trasposero in ver-
si quanto osservato dai propri occhi, trasformandosi quindi in pitto-
ri della parola (Makkāwī 1987, 33‑8).

Lungi dal voler fornire un resoconto esaustivo delle riflessioni te-
oriche ed esecuzioni pratiche dell’epoca fin qui considerata, quel che 
si vuole far emergere è il diffuso interesse già in epoca classica per 
la relazione tra poesia e pittura. Tale interesse ha prodotto riflessio-
ni interessanti, come quelle di al‑Ǧāhiẓ e di al‑Ǧurǧānī, in cui si ve-
dono, in nuce, alcuni elementi delle elaborazioni teoriche più moder-
ne. Tra questi, ad esempio, va annoverato il processo di percezione 
dell’opera d’arte da parte del fruitore, che, come si vedrà attraverso 
il caso di Muyassar, sarà un campo di ricerca artistica che troverà 
negli studi di psicanalisi nuovi stimoli a livello teorico.

Solo una mancanza di dati sufficienti sull’argomento ci fa astene-
re dal seguire gli sviluppi del rapporto tra le due arti nell’epoca pre-
moderna. Decisamente più abbondanti sono, invece, le informazioni 
relative all’era moderna e contemporanea, dove troviamo, innanzi-
tutto, una moltitudine di scrittori, novellieri e poeti, che si sono inte-
ressati di arte, spesso figurando come artisti loro stessi. Basti pen-
sare ai poeti del Mahǧar Amīn al‑Rīḥānī (1876‑1940) e Ǧibrān Ḫalīl 

4 Importanti punti di riferimento rimangono Bürgel 1965 e Bauer 1992. L’interesse 
per l’argomento è testimoniato anche da studi più recenti, come Sumi 2004.
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Ǧibrān (1883‑1931), quest’ultimo, in particolare, noto per il suo dop-
pio talento, o anche allo stesso Naǧīb Maḥfūẓ (1911‑2006), coinvol-
to nella settima arte, il cinema, o ancora, tra gli altri, ad autori co-
me Muḥammad Barrādah (1938), Edwar al‑Ḫarrāṭ (1926‑2015), ʿAlī 
Aḥmad Saʿīd Isbir, noto come Adūnīs (Adonism 1930), Ǧabrā Ibrāhīm 
Ǧabrā (1920‑95), ʿAbd al‑Raḥmān Munīf (1933‑2004).5 

A questi vanno aggiunti i casi di ecfrasi diffusi nella produzione 
poetica di numerosi poeti. Nell’introduzione a un suo lavoro dedica-
to al rapporto tra poesia e immagine nella produzione di alcuni po-
eti tedeschi, ʿAbd al‑Ġaffār Makkāwī offre un quadro di questa pro-
duzione tra i poeti arabi moderni. Sulla falsariga dei poeti d’epoca 
classica, e quindi sulla base di una certa tendenza alla semplice imi-
tazione della realtà esterna, l’autore inizia con la menzione di Aḥmad 
Šawqī (1869‑1932) e di due poesie, l’una sul Tempio di File e l’altra 
sulla Sfinge. Procede poi con colui che più consapevolmente deside-
rò introdurre l’arte in poesia, Aḥmad Zakī Abū Šādī (1892?‑1955), il 
quale nella rivista da lui fondata e diretta, Abūllū (Apollo 1932‑34), 
creò una sezione che chiamò al-šiʿr al-taṣwīrī, ‘la poesia figurativa’, 
dove furono pubblicate diciassette poesie che si riferivano a imma-
gini inserite nella rivista o a opere d’arte esistenti. Gli unici contri-
butori di questa rubrica furono Abū Šādī stesso e i due poeti Ismāʿīl 
Sirrī al‑Dahšān e Aḥmad Muḫaymir. Queste poesie, come fa notare 
Makkāwī, rimangono a livello descrittivo, con alcune riflessioni esi-
stenziali dovuto alla vicinanza della rivista alle correnti romantiche.6

L’arte irruppe, invece, pienamente nella produzione dei poeti in 
verso libero. Con loro, la poesia riuscì a trasporre in versi l’opera d’ar-
te visualizzata, per renderla adatta alla visione che il poeta aveva del 
mondo, dando voce altresì alla sua critica della società o alle rifles-
sioni maturate sull’uomo o sull’esistenza. Variarono anche le forme 
che via via venivano ad assumere queste poesie. Il poeta poteva, ad 
esempio, ricorrere alla tecnica pittorica per costruire la sua compo-
sizione, come fecero Ṣalāḥ ʿAbd al‑Ṣabūr (1931‑82) in Taqrīr taškīlī 
ʿan al-laylah al-māḍiyah (Resoconto figurato della notte scorsa), ʿAbd 
al‑Wahhāb al‑Bayātī (1926‑99) in Ṯalāṯat rusūm māʾiyyah (Tre disegni 
ad acqua) e Amal Dunqul (1940‑83) in Rusūm muʿallaqah fī bahū ʿ arabī 
(Disegni appesi in un cortile arabo); oppure scegliere di prendere a 
oggetto della sua poesia un artista e il suo mondo artistico, senza la 

5 Va segnalato in proposito il già citato studio di Mejcher‑Atassi 2012, in cui l’autrice 
propone un’interessante e pionieristica analisi della letteratura araba moderna in re-
lazione all’arte. Dopo un puntuale inquadramento metodologico e del contesto lettera-
rio di questa interrelazione, l’opera prende in esame tre casi studio eccellenti, Ǧabrā, 
Munīf e Ītīl ʿAdnān (1925).
6 Abū Šādī non era nuovo a questo tipo di composizioni. La sua raccolta Ašiʿʿah wa-
ẓilal (Raggi e ombre, 1931) contiene, infatti, componimenti in versi su pitture riprodot-
te nella raccolta stessa.

Arturo Monaco
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scelta di un’opera d’arte specifica. Questo è, ad esempio, il caso di 
ʿAbd al‑Muʿṭī Ḥiǧāzī (1935) con Āyyāt min sūrat al-lawn (Versetti dalla 
sura del colore), composta da due parti, l’una dedicata all’artista Sayf 
Wānlī e l’altra a ʿAdlī Rizq Allāh; di al‑Bayātī, autore di una poesia de-
dicata a Pablo Picasso; e di Ḥamīd Saʿīd (1941), che si dedicò invece a 
Salvador Dalì. Una terza possibilità era quella di ispirarsi a un quadro 
per dare vita a un’opera d’arte nuova, come fecero Ḥamīd Saʿīd con 
Muḥāwalat iʿādat rasm al‑Ǧīrnīkā (Tentativo di una nuova versione 
di Guernica), ʿAbd al‑Muʿṭī Ḥiǧāzī con Ǧīrnīkā aw al-sāʿah al-ḫāmisah 
(Guernica ovvero le cinque) e Saʿdī Yūsuf con Taḥta ǧidāriyyat Faʾiq 
Ḥasan (Sotto il murale di Faʾiq Ḥasan), quest’ultima considerata da 
Makkāwī l’esperienza più matura (Makkāwī 1987, 38‑51).

Da questi esempi emerge quanto il fenomeno del connubio tra pit-
tura e poesia sia estremamente vivace e variegato nella produzione 
letteraria e artistica araba, come lo è in ambito di elaborazione teo-
rica.7 Questa rapida e sommaria panoramica vuole fornire lo sfondo 
su cui si staglia il contributo di Muyassar, capace di collocarsi quin-
di all’interno di una tendenza già presente nella cultura araba clas-
sica e moderna, ma capace altresì di fornire una nuova interpreta-
zione del fenomeno. Tale novità si ricollega in prima istanza all’altro 
grande ambito che indirizzò il pensiero di Muyassar, quello del Sur-
realismo, cui ora si farà un breve accenno.

3 Pittura e poesia nei surrealismi arabi

La duplice vocazione poetica e artistica del Surrealismo emerse fin 
dai suoi albori. Essa è in qualche modo sottintesa già nella famosa 
definizione del Surrealismo contenuta nel Primo manifesto del 1924 
di André Breton: 

automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, 
soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre manière, le fonc-
tionnement réel de la pensée (Breton 1972, 35) 

dove si segnala indirettamente l’intrinseco legame che univa le di-
verse forme di espressione artistica, comprese pittura e poesia. Un 
legame che Breton avrebbe approfondito in Le surréalisme et la pei-
nture, fondamentale saggio pubblicato prima sotto forma di artico-
li sulla rivista La Révolution surréaliste (Breton 1925, 1926a, 1926b, 
1927), poi ampliati e raccolti in volume nel 1928 (Breton 1928), in cui 

7 Ai già citati ʿUṣfūr 1992 e Makkāwī 1987, si pensi al contributo fornito dagli stu-
di di teoria dell’arte visiva, come ad esempio, quelli di Naʿīm ʿAṭiyyah 1982 e di Šarbil 
Dāġir 2018.
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l’autore segnava ufficialmente l’inizio dell’avventura surrealista an-
che in pittura e poneva le basi di un dibattito interno al movimento 
circa il rapporto tra l’espressione visiva e quella verbale. Un dibat-
tito che avrebbe visto una molteplicità di posizioni, tante quante le 
diverse anime del movimento.8

Che il Surrealismo contenesse in sé tale ‘duplice vocazione espres-
siva’, visiva e verbale, appare evidente anche nelle esperienze a es-
so riconducibili fuori dall’orbita francese delle origini. Una di que-
ste esperienze riguarda i Paesi arabi che, seppur in varie modalità, 
si sono dimostrati un terreno fertile per la fioritura di una produzio-
ne letteraria e artistica di ispirazione surrealista.

Per dare un quadro complessivo dell’esperienza surrealista nel 
mondo arabo, si può dire che essa ebbe i suoi primi sviluppi in Egit-
to, nel corso degli anni Trenta, quando un gruppo misto di egiziani 
ed europei, guidato da Ǧurǧ Ḥunayn (Georges Henein, 1914‑73), die-
de vita al primo nucleo surrealista nel mondo arabo. Tale gruppo, 
principalmente attraverso la figura del suo leader, intessé numero-
si fili con gli esponenti francesi del movimento, inserendosi all’inter-
no del quadro surrealista internazionale. Come questo, dopo la fine 
della Seconda Guerra Mondiale anche il gruppo surrealista egizia-
no cominciò a sfaldarsi, lasciando spazio a residui di attività indivi-
duali e, infine, scomparire.9 

Intanto, in Siria, Ūrḫān Muyassar elaborava una sua personale for-
mula di Surrealismo, traducendola per la prima volta in poesia ara-
ba, laddove i surrealisti egiziani si contraddistinsero soprattutto per 
una produzione letteraria in francese. Attraverso Muyassar un’inte-
ra generazione di poeti arabi prese contatto con il modernismo eu-
ropeo e con il Surrealismo in particolare. Presto i tempi divennero 
maturi perché a questo primo contatto si associassero la lettura e 
la traduzione degli originali, come evidenziato dal contributo dato 
dalla rivista Šiʿr (Poesia, 1957‑70), che segnò l’inizio di un nuovo ca-
pitolo del Surrealismo arabo. Gli scritti di Unsī al‑Ḥāǧǧ (1937‑2014), 
ʿIṣām Maḥfūẓ (1939‑2006), Šawqī Abī Šaqrā (1935), Adonis, e di al-
tri collaboratori della rivista, bastano per far capire quanto elemen-
ti surrealisti fossero penetrati nelle profondità dell’anima creativa di 
questi poeti. Il Libano, che già prima degli autori su menzionati ave-
va avuto nel francofono Ǧūrǧ Šaḥādah (Georges Schéhadé, 1907‑89) 
un precursore surrealista, diede lo slancio per una maturazione del 
Surrealismo arabo, come del movimento poetico tutto.10 

8 Per uno studio accurato del rapporto tra i surrealisti e la pittura si veda Russo 2007.
9 Per una storia del movimento surrealista egiziano, si rimanda, tra gli altri, a Bar-
daouil 2017.
10 Per approfondire la genesi e lo sviluppo del Surrealismo nella letteratura araba di 
Egitto, Siria e Libano tra gli anni Trenta e Sessanta si veda Monaco 2020. Si segnala, 
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Elementi surrealisti si insinuarono tra le trame della poesia araba 
successiva, come anche di altre manifestazioni letterarie e artistiche, 
pur se non dichiaratamente inglobate all’interno di un movimento speci-
ficamente surrealista. Un’importante eccezione è costituita da un grup-
po di poeti arabi di diversa nazionalità in esilio in Francia, i quali, sotto 
la guida dell’iracheno ʿAbd al‑Qādir al‑Ǧanābī (1944), hanno fatto risuo-
nare ancora una volta e in modo chiaro la propria appartenenza surre-
alista. Infine, negli ultimi anni anche l’Egitto ha assistito al ritorno di 
un gruppo surrealista, raccolto attorno al poeta Muḥsin al‑Bilāsī (1982). 

Ebbene, in ciascuna di tali esperienze poetiche si rilevano diver-
si casi in cui poesia e pittura entrano in relazione tra loro, quasi a 
confermare l’intrinseca natura duplice del Surrealismo. Tra i surre-
alisti egiziani, ad esempio, Georges Henein scrisse sugli artisti del 
gruppo di cui faceva parte e sulle loro opere, primi fra tutti Kāmil 
al‑Tilmisānī e Ramsīs Yūnān (1913‑66).11 

In Siria, oltre a Muyassar, di cui parleremo a breve, val la pena fare 
accenno a Fātiḥ al‑Mudarris (1922‑99), il quale, accanto alla preponde-
rante attività artistica, fu anche poeta. Nato e vissuto nella prima parte 
della sua vita in un villaggio contadino curdo, studiò ad Aley sotto la su-
pervisione dell’insigne critico Mārūn ʿAbbūd (1886‑1962) e di un giova-
nissimo Yūsuf al‑Ḫāl (1917‑87). La sua passione per l’arte, la musica e la 
letteratura crebbe al punto che per il suo duplice talento in quest’ultima 
e nel disegno, il suo maestro Mārūn ʿAbbūd lo appellò ‘Ǧibrān Ḥalab’ (il 
Ǧibrān di Aleppo), facendo riferimento alla nota predilezione del poeta 
del Mahǧar per le arti figurative (al‑Aswad 1982). Fu un assiduo frequen-
tatore della casa di Muyassar e fu lì che cominciò a dipingere le prime 
tele surrealiste. Il suo contributo all’arte siriana dell’epoca fu enorme. 
Ad esempio, grazie al suo Mūǧiz tārīḫ al-funūn al-ǧamīlah (Compendio 
di storia delle belle arti) del 1954 fece conoscere al pubblico siriano la 
storia dell’arte, dalle sue forme primitive alle espressioni delle scuole 
del XX secolo (al‑Bunnī 1997, 53). All’arte avrebbe dedicato gran par-
te dei suoi sforzi ma non mancarono importanti contributi a livello let-
terario. Le sue prime poesie furono pubblicate sulle riviste al-Qīṯārah 
(La lira) e al-Ḥadīṯ (La conversazione) (al-Mudarris 1947a; 1947b; 1947c; 
1947d; 1947e; 1948). Nel 1962 l’incontro con il drammaturgo Šarīf al‑
Ḫaznadār (Chérif Khaznadar, 1940) diede vita a una raccolta poetica a 
quattro mani bilingue in arabo e francese dal titolo al-Qamar al-šarqī 
ʿalà šāṭiʾ al-ġarb/Lune orientale sur le rivage ouest.12

inoltre, il recente studio di Ambra D’Antone (2022), che offre un’accurata analisi de-
gli sviluppi letterari e artistici del Surrealismo nel Levante arabo e turco nel periodo 
compreso tra gli anni Venti e gli anni Sessanta. 
11 Qualche esempio si ritrova in Ġarīb 1986, 140‑4. Sul rapporto tra pittura e poesia 
all’interno del gruppo surrealista egiziano si veda anche Bardaouil 2017, 85‑119, 198‑202. 
12 Per approfondire l’opera di Fātiḥ al‑Mudarris, e in particolare il suo rapporto con 
il Surrealismo, si vedano Lenssen 2020, 159‑210 e D’Antone 2022, 343‑438. 
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Volgendo lo sguardo al Libano, tra i collaboratori della rivista Šiʿr 
non si può non ricordare il celebre Ǧabrā Ibrāhīm Ǧabrā. Poeta, tra-
duttore, pittore, critico, rappresentante dell’esule palestinese per ec-
cellenza, Ǧabrā nel suo peregrinare dentro e fuori il mondo arabo 
dimostrò una capacità enorme di assimilare e rielaborare le diverse 
tendenze letterarie, artistiche e di pensiero in cui si imbatté, com-
preso il Surrealismo. La sua sterminata produzione critica, poetica 
e artistica lo rende, insieme a Ǧibrān Ḫalīl Ǧibrān, il rappresentan-
te più significativo della interferenza tra le arti nello stesso artista 
(Mehjer‑Atassi 2012, 43‑75).

Anche ʿAbd al‑Qādir al‑Ǧanābī non è del tutto estraneo all’arte e, 
nella fattispecie, l’arte della fotografia, come evidente nelle pagine 
della rivista surrealista in francese e arabo da lui fondata e diret-
ta, Le désir libertaire/al-Raġbah al-ibāḥiyyah. Lo stesso si può dire 
di Muḥsin al‑Bilāsī, il quale nel corposo primo numero della rivista 
del suo gruppo, al-Ġurfah al-suryāliyyah (2020), include un’enorme 
quantità di fotografie e immagini, isolate o in accostamento a com-
ponimenti poetici. 

Il contributo di Ūrḫān Muyassar va necessariamente inserito in 
questo contesto per comprenderne la portata. In un’epoca antece-
dente alle esperienze arabe più mature, egli si dimostrò capace non 
solo di dare un vocabolario al Surrealismo arabo, cosa che i surre-
alisti egiziani che lo precedettero nel tempo riuscirono a fare solo 
parzialmente.13 Ma riuscì a elaborare anche una sua personale in-
terpretazione che, come si vedrà, coinvolge le sue riflessioni sul rap-
porto tra pittura e poesia.

4 Ūrḫān Muyassar tra arte e letteratura

Intellettuale, critico e poeta dai molteplici ascendenti culturali, Muyas-
sar nacque tra il 1912 e il 1914 a Istanbul e vi rimase fino al 1918, quan-
do si trasferì con la famiglia ad Aleppo, dove completò i suoi studi ele-
mentari, per poi recarsi in Libano e proseguire gli studi superiori presso 
la Scuola statale di Aley. Ottenne il diploma di baccalaureato in lette-
ratura e fisica presso l’Università americana di Beirut e poi un Master 
all’Università di Chicago. Tornato ad Aleppo per sovrintendere con il 
fratello Aʿdnān (1921‑79) all’amministrazione delle proprietà del padre 
appena defunto, collaborò al movimento indipendentista contro l’occu-
pazione francese, come anche in difesa della Palestina (Ṣāʾib 1975, 174). 

13 Nei fatti, il contributo in lingua araba dei surrealisti egiziani è limitato alla princi-
pale rivista araba del gruppo, al-Taṭawwur, e alla critica d’arte, come quella di Ramsīs 
Yūnān. Sulla rivista, si veda Monaco 2012. Per maggiori informazioni su Yūnān, si ri-
manda alla recente monografia che raccoglie saggi su di lui e suoi scritti Ramsès You-
nan: la Part du sable 2021.
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Nel corso degli anni Cinquanta fu vicino al movimento nazionali-
sta di Anṭūn Saʿādah (1904‑49) e per le sue idee politiche fu arresta-
to all’inizio degli anni Sessanta e, quindi, imprigionato (Adūnīs 2010, 
172; Saʿīd 2012, 258). Nel 1964 gli fu diagnosticato un tumore mali-
gno che lo avrebbe portato alla morte l’anno seguente.

Per quanto riguarda la sua attività intellettuale, Muyassar iniziò 
con la scrittura, sia in prosa che in poesia, molto precocemente at-
torno al 1929, quando era ancora studente ad Aley. La sua poetica 
fu largamente influenzata dai poeti del Mahǧar e da quelli inglesi, 
specialmente T.S. Eliot (1888‑1965) e Rupert Brooke (1887‑1915). La 
sua abilità di critico risentì fortemente degli insegnamenti dei suoi 
principali ispiratori, quali il suo insegnante ad Aley Mārūn ʿAbbūd 
e Salāmah Mūsà (1887‑1958). Ma il suo pensiero si formò anche sul-
le idee di altri insigni intellettuali arabi progressisti, quali Yaʿqūb 
Ṣarrūf (1852‑1927), Ismāʿīl Maẓhar (1891‑1962), Fuʾād Ṣarrūf (1900?‑
1985), cui si aggiunse la conoscenza degli scritti del filosofo tedesco 
Ludwig Buchner (1824‑99), Charles Darwin (1809‑82), Sigmund Freud 
(1856‑1939) e al critico inglese Herbert Read (1893‑1968).14

Grazie a questa formazione culturale, Muyassar riuscì a entrare 
in contatto e ad approfondire le più recenti tendenze artistiche e let-
terarie, incluso il Surrealismo.15 E, più di questo, se ne fece portavo-
ce nella cerchia di uomini e donne della cultura che frequentavano 
il suo salotto. Attorno a questa personalità affascinante e cultural-
mente raffinata si raccoglievano, infatti, numerosi artisti, oltre a po-
eti e intellettuali dell’epoca. La sua casa ad Aleppo e, poi, quella in 
cui si trasferì a Damasco erano la meta di chiunque volesse appren-

14 La ricezione di Herbert Read nel mondo arabo è un campo che richiederebbe un’a-
deguata esplorazione, in quanto potrebbe rivelare il grado di influenza del suo pensie-
ro tanto nella critica quanto nella produzione artistica e letteraria araba, come anche 
potrebbe dare ulteriori indizi sulle vie di ingresso del Surrealismo nel mondo arabo. 
Dei primi spunti in questo senso si trovano in D’Antone 2022, 178.
15 Non si hanno dati circa eventuali contatti tra Muyassar e il Surrealismo interna-
zionale, né con il gruppo surrealista egiziano al-Fann wa-l-ḥurriyyah (Arte e libertà), 
nonostante la relativa vicinanza temporale (il gruppo egiziano fu infatti attivo tra la fi-
ne degli anni Trenta e la fine degli anni Quaranta). Non sembra, però, privo di valore 
il fatto che Muyassar e i surrealisti egiziani condividessero una formazione simile, lai-
ca, progressista e modernista. Esemplare in tal senso è, per restare in ambito di intel-
lettuali arabi, la comune vicinanza al pensiero di Salāmah Mūsà. Questi, infatti, con-
divise molte battaglie con i surrealisti egiziani, ai quali dal 1942 cedette la direzione 
della rivista da lui fondata, al-Maǧallah al-ǧadīdah (La rivista nuova, 1929‑44). Quan-
to a Muyassar, in più occasioni egli espresse il suo apprezzamento per il pensiero del 
giornalista egiziano e probabilmente furono alcuni suoi scritti ad avvicinarlo allo stu-
dio della psicanalisi, anticamera dell’approccio al Surrealismo stesso. Tra questi scrit-
ti, basti qui ricordare il saggio Salāmah Mūsà: Dirāsāt sīkulūǧiyyah (Studi psicologi-
ci), contenuto nella raccolta Maʿa qawāfil al-fikr (Con le carovane del pensiero, 1974), 
in cui Muyassar analizza un’opera omonima del 1956 di Salāmah Mūsà sull’argomento 
(Muyassar 1974, 35‑42). Per approfondire il pensiero di Salāmah Mūsà si vedano: Con-
tu 1980; Egger 1986; Mūsà c.d.s.
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dere qualcosa di nuovo. È interessante leggere le parole con cui l’a-
mico Fātiḥ al‑Mudarris descriveva lo svolgimento delle serate che lì 
si tenevano: 

dall’inizio degli anni Quaranta incontrai in quella casa i grandi del-
la letteratura di Aleppo, il poeta e eterno amico ʿ Umar Abū Rīšah, il 
dottor ʿAlī al‑Nāṣir, il poeta al‑Ġarāʾibī. In questa casa si tenevano 
giornalmente serate che iniziavano alle sette di sera per prosegui-
re fino a tarda notte, in un’atmosfera puramente letteraria. ʿAlī al‑
Nāṣir leggeva poesie nuove, e a volte Ūrḫān lo accompagnava. Gli 
anni della guerra furono estremamente duri, ma in quell’atmosfe-
ra trovammo una consolazione, una scappatoia, che ci forniva una 
ricchezza intellettuale e spirituale enorme. Lì eravamo a contatto 
con quanto si muoveva nel mondo su libri e qualsivoglia produzione 
letteraria e artistica. Ūrḫān era il padre spirituale, nonostante la 
sua giovane età e l’esiguità della sua produzione. (Saʿīd 2012, 251) 

Le parole di Fātiḥ al‑Mudarris sono una delle testimonianze giunteci 
dell’interesse di Muyassar per l’arte nelle sue svariate manifestazioni, 
compresa la pittura. In effetti, oltre allo stesso al‑Mudarris, nell’orbita 
di Muyassar gravitarono molti artisti, primo fra tutti il fratello ʿAdnān. 
Fin da giovanissimo appassionato d’arte in genere, questi si dedicò 
in principio alla musica, per poi passare alla fotografia, arte per cui 
sarebbe stato notato anche all’estero. La sua attività artistica in sen-
so stretto prese avvio all’università, quando iniziò a disegnare cari-
cature per la rivista di facoltà. Da allora avrebbe preso a partecipare 
a numerose mostre dentro e fuori i confini siriani, ponendosi, grazie 
alle sue tele surrealiste, nell’avanguardia artistica di un paese anco-
ra fortemente ancorato ai canoni artistici tradizionali. Questo «arti-
sta silenzioso», come definito da Fātiḥ al‑Mudarris, visse strettamen-
te a contatto con Ūrḫān e dall’ispirazione suggeritagli dai frammenti 
di Suryāl (Surreale, 1947), l’unica raccolta poetica di Ūrḫān, avrebbe 
tratto cento quadretti (Saʿīd 2012, 251). Nel 1968 collaborò con i suoi 
quadri a una raccolta di ʿAlī al‑Nāṣir (1890‑1970), proprio per questa 
collaborazione intitolata Iṯnān fī wāḥid (Due in uno).

Altri artisti dovevano frequentare abitualmente casa di Muyassar 
e Ulfat al‑Idlibī (1912‑2007) narra che essa funse talvolta da vero e 
proprio laboratorio (al‑Idlibī 1975, 166‑7). 

Agli occhi di un visitatore, l’interesse per l’arte era evidente anche 
nella presenza nella casa di riproduzioni di opere d’arte di grande va-
lore. Nel corso della sua prima visita insieme al marito e poeta Adonis, 
la critica Ḫālidah Saʿīd non poté fare a meno di notare diversi quadri 
di Salvador Dalì che decoravano le pareti della casa e che costituiva-
no ‘delle finestre per la libertà, delle sorgenti per l’immaginazione e 
l’interpretazione’ (Saʿīd 2012, 249). Muyassar si perdeva allora ogni 
volta nell’aggiungere un commento a un nuovo dettaglio da lui notato. 

Arturo Monaco
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Purtroppo, di queste sue considerazioni, come delle conversazioni 
che ebbero luogo in casa sua non rimane nulla, sia perché non esiste 
alcuna registrazione di quanto avveniva in quel vero e proprio salotto 
culturale, sia perché Muyassar stesso non fu un autore particolarmen-
te prolifico. Al suo attivo c’è la sola raccolta poetica Suryāl (Muyas-
sar, al‑Nāṣir 1947), composta insieme a ʿAlī al‑Nāṣir,16 oltre ad alcu-
ni articoli e saggi pubblicati nelle varie riviste dell’epoca, tra le quali 
spiccano le siriane al-Ḥadīṯ e al-Maʿrifah (La conoscenza). Una sele-
zione di questi articoli è stata pubblicata postuma (Muyassar 1975). 

Esiste notizia di altre pubblicazioni, con le quali, tuttavia, non ci 
si è riusciti a confrontare data l’impossibilità di recarsi in Siria, do-
ve questo materiale è conservato. Pertinente all’argomento di que-
sto contributo è, infine, la notizia secondo la quale pare fosse nelle 
intenzioni di Muyassar, insieme al fratello ʿAdnān e ad ʿAlī al‑Nāṣir, 
di pubblicare un volume che contenesse pittura, poesia e critica sur-
realista, del quale era prevista anche una traduzione in inglese e in 
francese. Dopo la morte se ne sarebbe preso carico ʿAdnān, tuttavia 
non è stato rinvenuto nessun riferimento utile che possa far inten-
dere il destino di quest’opera (“al‑Faqīd al‑adīb al‑šāʿir Ūrḫān Mu-
yassar” 1965, 61).

Ulfat al‑Idlibī sostiene che la responsabilità della relativamente li-
mitata produzione di Muyassar sia probabilmente da attribuire agli 
amici che continuamente gli si rivolgevano, in cerca di supporto e 
consigli, sottraendogli gran parte del tempo che avrebbe potuto de-
dicare allo studio e alla scrittura (al‑Idlibī 1975, 167). Ciononostan-
te, quanto è stato reperito è sufficiente a dare un’idea della conce-
zione del Surrealismo di Muyassar, come anche delle sue riflessioni 
sul rapporto tra poesia e pittura. Nelle pagine che seguono si rile-
veranno, quindi, i principi teorici su cui si basano tali riflessioni, a 
partire da quanto esposto nell’Introduzione e nella Postfazione della 
raccolta Suryāl del 1947 e poi in due articoli pubblicati sulla rivista 
al-Ḥadīṯ. In seguito, si osserverà come tali teorie trovarono un’appli-
cazione in tre componimenti poetici di Muyassar.

5 Muyassar teorico del rapporto tra poesia e pittura

Il concetto fondamentale che sottende tutta la riflessione di Muyassar 
sul rapporto tra pittura e poesia è che le dinamiche delle tre princi-
pali fasi della creazione artistica – in special modo surrealista –, os-
sia il processo che porta alla formazione della materia prima fonte 
dell’ispirazione, l’espressione artistica e, infine, la ricezione, siano le 
medesime, sia nel caso della poesia che della pittura e della musica. 

16 Su questo poeta si veda Monaco 2016. 
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Nella spiegazione di Muyassar, il processo che sta dietro l’ispira-
zione artistica trova la sua giustificazione nella psicanalisi,17 secondo 
cui ogni uomo vive dietro la spinta delle proprie pulsioni, il cui fine 
ultimo è la preservazione della sua esistenza. Tali pulsioni talvolta si 
scontrano con degli ostacoli esterni, generando una traccia che rima-
ne all’interno dell’essere e va a confluire nel grande contenitore che è 
l’inconscio. Questo compie tutti i tentativi possibili per armonizzare 
gli elementi al suo interno, ma può capitare, continua Muyassar, che 

uno di questi tentativi si distingua perché rappresenta una condi-
zione umana universale che sgorga dall’individuo come se però in 
lui ci fossero le generazioni passate e venture. E succede che l’in-
conscio faccia emergere questa condizione, esattamente com’è, a 
livello della coscienza cosicché anche l’individuo, così com’è, la re-
gistri. Questo è il Surrealismo. (Muyassar 1979, 18)

Già in questa spiegazione Muyassar riprende il significato intrinseco 
nella definizione contenuta nel Primo manifesto bretoniano, dove il 
riferimento all’automatismo segnalava il focus sul processo piuttosto 
che sul risultato. È nella Postfazione alla raccolta che Muyassar dà 
una descrizione ancora più dettagliata di questo processo che porta 
alla formazione della materia prima dell’ispirazione:

Ci sono altri aspetti che cogliamo attraverso tutti i mezzi che nel 
nostro essere ci mettono in comunicazione con la vita, con la va-
rietà delle sue forme e nella diversità delle sue tappe. Aspetti in 
cui abbiamo visioni spogliate della loro gravità; aspetti dove ve-
diamo l’abitudine retrocedere per l’afflusso di una corrente che 
non incontra alcuna resistenza nelle cellule nervose; aspetti dove 
vediamo il nostro più alto ideale, i nostri desideri magnifici, le no-
stre dolci speranze e le nostre ambizioni tra eccitazione e svuota-
mento; e dove vediamo la nostra lotta, la nostra dignità individuale 
e collettiva, i nostri bambini che siamo fieri di mettere al mondo. 
Vediamo tutto questo dopo essere diventato un’unica materia, che 
ci fa sentire in modo chiaro e preciso il nostro legame e la nostra 
armonia per forma, origine e materia con ogni essere che cresce, 
si riproduce, si distrugge e si trasforma su questo grande globo. E 
vediamo anche che, nonostante tutto questo, non riusciamo a eli-
minare dal profondo delle nostre cellule le linee del miraggio spar-
se nei loro angoli da questo insieme diventato un’unica materia. 

17 Si è detto di come Salāmah Mūsà fosse probabilmente una delle fonti attraverso 
cui Muyassar si avvicinò alla psicoanalisi. Va comunque aggiunto che negli anni in cui 
scrisse, i fondamenti della disciplina erano già diffusi nel mondo arabo. Sulla ricezione 
di Freud e della psicanalisi nel mondo arabo si rimanda a El Shakry 2017.
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A questo punto, lo strumento creatore si amalgama con l’em-
brione creato così da comporre un solo essere, un solo sguardo, un 
solo sentimento, una sola vita estesa per milioni di anni. 

E tra le linee di questo miraggio e all’ombra della conoscenza 
estesa per milioni di anni, questo essere unificato si muove spar-
gendo qua e là linee oscure e ambigue che gli anni non hanno im-
balsamato né lo sguardo individuale proteso ha incatenato. Queste 
linee oscure e ambigue sono quelle che costituiscono la vera ma-
teria della produzione artistica in poesia, pittura e musica. (Mu-
yassar 1979, 39‑40)

Qui è evidente come Muyassar identifichi la fonte d’ispirazione per 
ogni artista, poeta, pittore o musicista che sia, in uno stesso proces-
so psichico, che deriva dalla contemplazione di queste visioni che si 
generano all’interno dell’artista senza nessun freno dettato dal de-
coro o dalla consuetudine. È in questo che, in definitiva, Muyassar 
riconosce il Surrealismo. Ma è nel momento in cui tale fonte d’ispi-
razione deve essere espressa che viene fuori l’originale interpreta-
zione di Muyassar del Surrealismo stesso. Di fronte all’immagine, o 
condizione, come la chiama Muyassar, che affiora alla sua coscienza, 
l’artista non può che limitarsi a prenderne atto o a registrarne una 
traccia, ma mai l’immagine nella sua integrità. 

Questo punto di vista doveva avere conseguenze importanti nel-
la formulazione teorica di Muyassar, perché in tal modo veniva to-
talmente esclusa la possibilità di creare un’opera puramente surre-
alista. È per tale ragione che Muyassar elabora un nuovo concetto, 
quello di šibh al-suryāliyyah, ossia ‘para-Surrealismo’ o ‘pseudo-Sur-
realismo’. Scrive in proposito:

Se chi possiede tale immagine cercasse di registrarla, col dise-
gno, la scrittura o in qualunque altra maniera, non troverebbe per 
essa adeguate linee geometriche – di parole, forme o colori – no-
nostante la traccia e l’impressione lasciate sul sistema nervoso 
siano perfettamente chiare. A questo punto gli tocca trattare la 
faccenda in modo diverso. Prima di tutto punta alle linee geome-
triche rimaste – parole, forme o colori – che l’attenzione è riusci-
ta a raccogliere e fissare nella memoria; poi ricorre alla creazione 
di linee nuove in cui versare l’impressione dell’immagine perce-
pita con chiarezza dentro il suo Io. Se riesce a fare questo, l’im-
magine prende vita in una forma a metà tra Surrealismo e Sim-
bolismo, perché la traccia della ragione è evidente nel ricorso al 
vocabolario tradizionale usato per interpretare, fare similitudini 
ed esprimere i dettagli!

Tuttavia, questo modo di registrare quel che genera l’inconscio 
con le sue espressioni surrealiste non è puro Surrealismo, come 
non è per niente legato al tempo stesso e in modo chiaro col Sim-
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bolismo. La forma surrealista è quella che domina perché l’im-
magine è nata nel profondo in seguito all’interazione della più 
estrema conoscenza umana con la nostalgia che mai ha fine nel-
la storia dell’uomo.

Quando tocca classificare quanto detto a proposito di scuole e 
tendenze, la scuola più vicina entro cui poter far rientrare questo 
“esperimento” è la scuola che in francese può essere chiamata “pa-
ra‑surréalisme” e sarebbe difficile tradurre questa espressione in 
arabo. Tuttavia l’espressione šibh al-suryāliyyah [lett. quasi Sur-
realismo] esprime molto del valore del termine francese. E spe-
ro che sia vicino il giorno in cui la nostra lingua araba diventerà 
una lingua scientifica completa e la necessità non ci spinga più a 
ricorrere a espressioni straniere quando scriviamo su qualunque 
tema riguardante il pensiero umano, in modo generico o speciali-
stico. (Muyassar 1979, 19‑20; corsivo aggiunto)

Al di là delle implicazioni di questa interpretazione per il Surreali-
smo, quel che preme sottolineare qui è, ancora una volta, la sostan-
ziale equivalenza tra le arti anche nel campo dell’espressione. Se è 
vero che Muyassar fa riferimento a ‘parole, forme o colori’, sugge-
rendo in tal modo l’utilizzo di strumenti differenti in poesia e pittu-
ra, tuttavia rimane identico il modo in cui tale espressione viene a 
formarsi. Ruolo centrale in questo senso è svolto dalle ‘linee geome-
triche’ che lasciano una ‘traccia’ e un’‘impressione’ nella ‘memoria’. 

Queste ‘linee geometriche’ sembrano in qualche modo ricordare 
gli schemata di cui parla Ernst H. Gombrich. Per quest’ultimo, essi 
rappresentano un supporto per l’artista per rappresentare le imma-
gini nella sua memoria. In relazione al processo artistico, Gombrich 
parla quindi di making e matching, nel senso che l’azione dell’artista 
va al di là della mimesi di Lessing, ma consiste appunto nel ricorso 
a schemata interiori che l’artista fa corrispondere alle forme ester-
ne che vede. Come scrive in Art and Illusion:

To read the artist’s picture is to mobilize our memories and our ex-
perience of the visible world and to test his image through tentative 
projections. To read the visible world as art we must do the oppo-
site. We must mobilize our memories and experience of pictures we 
have seen and test the motif again by projecting them tentatively 
onto a framed view. (Gombrich 1977, 264‑5, cit. in Bilman 2013, 43)

Come fa notare Emily Bilman, questi schemata possono essere pa-
ragonati alle immagini scritte nella prima bozza di una poesia che 
non sono ancora state elaborate da un ragionamento critico (Bilman 
2013, 44).

Anche per Howard Nemerov (1920‑91) è dagli elementi astratti del 
linguaggio che il pittore inizia la sua opera. Nei primi versi della po-
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esia «The Painter Dreaming in the Scholar’s House», dedicata a Paul 
Klee, leggiamo infatti:

The painter’s eye follows relation out.
His work is not to paint the visible,
He says, it is to render visible.
Being a man, and not a god, he stands
Already in a world of sense, from which
He borrows, to begin with, mental things
Chiefly, the abstract elements of language:
The point, the line, the plane, the colors and
The geometric shapes. Of these he spins
Relation out, he weaves its fabric up
So that it speaks darkly, as music does
Singing the secret history of the mind. 
(Nemerov 1977, 432, cit. in Bilman 2013, 113)

Il ruolo dell’immagine conservata nella memoria ai fini della creazio-
ne artistica, piuttosto che dell’imitazione del mondo esterno, era già 
individuato nelle riflessioni di Breton.18 E sembra proprio in questo 
aspetto che la distinzione tra le arti si assottiglia quasi fino ad an-
nullarsi. Riprendendo le parole di Antonio Russi in relazione all’espe-
rienza estetica, Mario Praz riporta che «in ogni arte sono contenu-
te, attraverso la memoria, tutte le altre arti» (Praz 1971, 64). Questo 
non vuol dire che un’arte contenga tutte le altre, ma che le sensazio-
ni concomitanti suscitate da un’opera d’arte

si realizzano solo nella memoria, la quale “viene quindi ad assu-
mere, nell’arte, non una funzione sussidiaria e di soccorso, come 
nella vita normale; ma addirittura ad essere, essa stessa, l’Arte, in 
cui tutte le arti si riuniscono senza residui. Come ben vide, a suo 
modo, il mito antico, quando diede Mnemosine come madre delle 
Muse”. (Praz 1971, 65)

Tale memoria estetica è irrealizzabile sul piano dei sensi e l’opera 
d’arte rimane solamente un oggetto allusivo. A seconda del mezzo 
espressivo utilizzato, essa 

afferra direttamente un lato del nostro stato d’animo e suggerisce, 
attraverso la memoria, tutti gli altri aspetti di esso [...] ed è carat-

18 Ne Il Surrealismo e la pittura, Breton infatti scriveva: «L’opera plastica, per rispon-
dere alla necessità di revisione assoluta dei valori reali sulla quale oggi tutti concorda-
no, dovrà dunque riferirsi a un modello esclusivamente interiore, o non sarà. Resta da 
sapere che cosa s’intende per modello interiore […]» (Breton 2010, 16).
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teristica dell’esperienza estetica che la via d’una sola arte si può 
giungere ad esprimere tutta l’Arte. (Praz 1971, 65)

È in tal modo che i diversi mezzi espressivi quali la pittura e la poe-
sia concorrono a comunicare lo stesso messaggio.

Tuttavia, in queste parole ci si rende conto che non si sta parlan-
do più solo di espressione artistica ma a questa si è inevitabilmente 
intrecciata la ricezione del fruitore dell’opera d’arte, sia egli l’osser-
vatore di un quadro o il lettore di una poesia.

Per Muyassar era ben chiaro che una produzione artistica frutto 
di un simile processo interiore – come erano i componimenti para-
surrealisti di Suryāl – potesse destare grandi perplessità nella men-
te del fruitore, abituata alla chiarezza espressiva tradizionale. Le 
perplessità riguardavano due principali quesiti: dal momento che 
la produzione surrealista prevedeva l’accostamento di una serie di 
parole ed espressioni tratte dalla memoria dell’individuo, forse che 
chiunque era in grado di creare un’opera d’arte del genere? In se-
condo luogo, com’era possibile distinguere tra una vera opera sur-
realista e una falsa?

A entrambi i quesiti Muyassar risponde con due originali metafore. 
Al primo replica sostenendo che la scrittura, agli occhi di un analfa-
beta, non è altro che un insieme di linee allungate e inclinate che si 
assomigliano. E chiaramente egli non potrebbe distinguere la scrit-
tura in arabo da quella in un’altra lingua, proprio perché ai suoi oc-
chi non sono altro che ‘linee geometriche’ simili tra loro. Il desiderio 
inconscio potrebbe spingerlo a imitare quelle linee, disegnando pa-
role scelte a caso pensandole perfettamente conformi all’originale. 
Un altro analfabeta non si accorgerebbe della differenza, ma un in-
dividuo che abbia invece sperimentato la lettura e la scrittura e ab-
bia conservate nella memoria le immagini di quegli allungamenti e 
di quelle inclinazioni sarebbe perfettamente in grado di distinguere 
tra il vero e la falsa imitazione (Muyassar 1979, 38).

Vedere, udire, non è nulla. Riconoscere (o non riconoscere) è tut-
to. Tra ciò che riconosco e ciò che non riconosco ci sono io. Ciò 
che non riconosco continuerò a non riconoscerlo. (Breton 2010, 62)

Così scriveva André Breton, facendo emergere quanto l’osservazio-
ne di un quadro o la lettura di una poesia sia un processo cognitivo 
che richiede l’attenzione, la memoria e la concentrazione dell’osser-
vatore/lettore, come anche le sue abilità e la sua capacità di ragio-
namento.19 E l’effettiva capacità di ‘riconoscimento’ di un’opera d’ar-

19 Per approfondire il rapporto tra percezione e processi cognitivi in pittura e poe-
sia si veda Bilman 2013, 35‑44.
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te surrealista è strettamente legata all’abilità dell’artista di rendere 
quel riconoscimento possibile.20 

Da qui la metafora usata da Muyassar per rispondere al secon-
do quesito, che chiedeva come riconoscere, per l’appunto, una vera 
opera surrealista:

Il Surrealismo nella scrittura somiglia, sotto molti aspetti, a quel 
che provano a realizzare oggi gli scienziati quando sperimentano 
metodi per alimentare l’uomo. Provano […] a far sì che una pastiglia 
grande quanto un cece possa fornire a un uomo normale il quan-
titativo di vitamina C che gli è necessario senza che il suo appa-
rato digerente sia costretto a ingerire tre o quattro arance; e che 
possa inoltre fargli sentire lo stesso gusto che gli susciterebbe l’a-
rancia tradizionale. Tuttavia, la differenza tra l’apprezzamento del 
Surrealismo da parte della mente, da un lato, e l’apprezzamento 
del senso del gusto e il rilassamento dei nervi e dei muscoli dello 
stomaco di fronte alle pastiglie piene [di vitamina C] è proprio co-
me la differenza tra il cervello e lo stomaco! (Muyassar 1979, 39)

Riassumendo, quindi, per Muyassar la vera opera poetica surrea-
lista – ma è evidente da quanto detto sopra che il discorso vale an-
che per la pittura – non solo è riconducibile a una concisione che mi-
ra dritto all’essenza del discorso, alla sua materia primordiale, ma è 
l’esito di un processo cognitivo tutto interno all’individuo che trova 
fondamento nella memoria, dove riconosce quelle linee geometriche 
che costituiscono la fonte primaria della creazione artistica. 

Questo gioco di metafore e definizioni che viaggiano continua-
mente tra processo cognitivo, espressione e ricezione dell’opera sur-
realista verrà ripreso da Muyassar anche in un saggio successivo a 
Suryāl, pubblicato sulla rivista al-Ḥadīṯ nel gennaio del 1948 e intito-
lato Bīkāssū ʿ abqarī l-qarn al-ʿišrīn (Picasso genio del XX secolo), in cui 
a essere oggetto della trattazione è evidentemente l’opera di Picasso. 

Quando una persona normale si trova davanti a un quadro del 
geniale Pablo Picasso e lo osserva per un po’ – scriveva Muyas-
sar – […] scuote la testa con uno stupore dominato da un senso 
di confusione e disgusto. E questa reazione lo porta a concludere 
che: o il pittore delira, o gli piace scherzare turbando la gente con 
semplici linee strane e deformi. (Muyassar 1948, 32)

Così Muyassar metteva in luce ancora una volta l’impreparazione 
degli osservatori – in special modo i suoi concittadini – nel ricevere 

20 Celebre è l’espressione di Paul Klee al riguardo: «L’art ne reproduit pas le visible, 
il rend visible». Cf. Russo 2007, 50.
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e riconoscere la nuova concezione dell’arte di cui si era fatto inizia-
tore Picasso. In arte, come in letteratura e in musica, si era, infatti, 
schiavi della chiarezza che tradizionalmente ci si aspettava dall’o-
pera d’arte, e tutto ciò che risultava fuori dai cardini abituali risul-
tava incomprensibile e pertanto ignorato. Se da una parte nomi noti 
del mondo dell’arte e della letteratura, quali Raffaello, Michelange-
lo o Shaw, erano ben presenti nella mente dei giovani intellettuali, lo 
stesso non avveniva con Bach, Wagner, Freud, Palmer e Dalì.

Questa percezione di ignoranza fu la molla che spinse Muyassar a 
presentare più nei dettagli la ‘scuola’, se tale poteva essere definita, 
cui Picasso poteva essere avvicinato e a cui Muyassar stesso si sen-
tiva particolarmente legato: il Surrealismo, per l’appunto. Ne spie-
gava le origini, la filiazione da Dada e poi la definitiva affermazione 
come corrente autonoma, dotata di un suo universo di principi e vi-
sioni artistiche e del mondo. Nei fatti, quando chiariva tali principi, 
l’autore riproponeva in maniera più succinta quanto già esposto l’an-
no precedente nell’introduzione alla raccolta Suryāl, e a quegli stes-
si principi riconduceva l’opera di Picasso:21

La scuola di Picasso – scriveva – riconosce l’esistenza dell’incon-
scio e crede nell’estensione dei suoi orizzonti e nella sapienza 
dell’uomo che si fonde e vive ai margini di questo orizzonte. Tut-
tavia, vede anche che l’inconscio, nella sua atemporalità, non ri-
esce a connettersi alle diverse manifestazioni che ci circondano 
e ci interessano in quanto esseri umani […]. Per cui, [l’artista] ri-
corre alle reazioni mentali e psichiche scatenate da queste ma-
nifestazioni, per tornare poi al vocabolario dell’inconscio al fine 
di mostrare i ‘risultati’ con la terminologia e i mezzi espressivi di 
questo vocabolario. (Muyassar 1948, 36)

Se in questo articolo su Picasso e il Surrealismo Muyassar mette in 
luce le sue qualità di critico – d’arte e non solo, considerato l’ampio 
raggio di applicazione del Surrealismo – il terzo e ultimo articolo che 
qui consideriamo è un buon esempio del tentativo di stabilire un rap-
porto tra arti differenti. 

L’articolo in questione, intitolato al-Suryāliyyah taġzū Hūlīwūd (Il 
Surrealismo invade Hollywood), in realtà, più che un vero saggio, è 
una breve considerazione sul rapporto del Surrealismo col cinema e 
dell’interazione di questo con pittura e poesia nella creazione dell’o-
pera d’arte. Muyassar non intraprese alcun discorso teorico sull’ar-
gomento, ma passò subito a fornire un esempio di questa interazione. 

21 È degno di nota il fatto che Muyassar scelga come personaggio esemplare per in-
trodurre l’arte surrealista proprio Picasso, protagonista anche delle prime pagine di 
Le surréalisme et la peinture. Cf. Breton 2010, 17‑24.
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Rilevava infatti la tendenza di un filone della produzione cinemato-
grafica hollywoodiana a realizzare pellicole che rappresentassero 
stati mentali malati, come l’amnesia, la schizofrenia, la psicosi o la 
sindrome di Korsakoff. E per dare un’immagine a tali stati mentali, i 
registi fecero ricorso alle opere dei pittori surrealisti. Il regista Al-
bert Lewin, ad esempio, indisse una competizione tra dodici artisti 
per la realizzazione di una tela sul tema della tentazione di Sant’An-
tonio in funzione del film in produzione The Private Affairs of Bel Ami, 
da cui uscì vincitore Max Ernst (Muyassar 1949a, 87).

Nonostante la sua brevità, il saggio rivelava una sua importanza 
quale espressione di un interesse di Muyassar verso il tema tratta-
to. La raffigurazione della tentazione di Sant’Antonio doveva essere, 
infatti, particolarmente significativa per Muyassar, visto che in casa 
teneva la riproduzione del noto quadro di Dalì che la rappresentava 
(Saʿīd 2012, 250).22 Ma tale attenzione assume una connotazione che 
val la pena sottolineare in questa sede perché da essa scaturirono 
due componimenti ecfrastici che sembrano ispirati proprio da que-
sto tema e dalle opere che lo rappresentano. Il primo di questi com-
ponimenti compare proprio in chiusura all’articolo appena citato, su-
bito dopo la riproduzione della Tentazione di Sant’Antonio del pittore 
Oswald Louis Guglielmi, sua diretta fonte di ispirazione.

22 D’Antone 2022, 166‑71 fornisce interessanti dettagli sulla relazione di Muyassar 
con il tema della tentazione di Sant’Antonio rappresentato da Dalì e Guglielmi in oc-
casione della competizione.
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6 Muyassar poeta ecfrastico

إغواء القديس
الآهات والقهقهات والدموع

التي تفجرت من باطن الأرض مع الأجيال
تبلورت في حاجز أصم،

قام فاصلا
بين ضجة التاريخ

وهيولي الزمن.
وعند المنحنى الذي دق في صلابة ونعومة

هي صلابة الزمن،
ونعومة الحياة،

تشنج «جسده» في رقدة هانئة
امتدت فيها ساقاه

اللتان ضمرهما الجري في الحلم،
وارتمى فيها الرأس الذي خدّره دوي قرع المسمار.

في انحناءات،
ارتد فيها لمسات ضارعة مشمعة هزيلة

نحو صحراء
تعانق ظلمتها

جناحي الحاجز الأصم
في ضمة

تغيب فيها ضجة مع هيولى الزمن...

وراحت ساق ضامرة
مسخها الشوق

تحلم بأجيال
لن تتدفق للوجود. 

(Muyassar 1949b, 89‑90) 

La tentazione del santo

Sospiri e sghignazzi e lacrime
esplosi dal ventre della terra con le generazioni
cristallizzati in una sorda barriera,
che ha posto una linea
tra il frastuono della storia
e i primordi del tempo.
E in prossimità della curva che si insinua tra durezza e 
mollezza,
durezza del tempo
e mollezza della vita,
è convulso il suo corpo in un sonno felice
stese ha le gambe 
e contratte dalla corsa nel sogno,
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e poggiato è il capo inebriato dal rombo di un chiodo 
sbattuto.
In inchini,
in cui tornano indietro tocchi delicati incerati scarni
verso un deserto
la cui oscurità avvolge
le due ali della sorda barriera
in un abbraccio
in cui il frastuono scompare tra i primordi del tempo…

E procede la gamba contratta
dalla passione alterata
di generazioni sognante
che non affluiranno alla vita.

La poesia intitolata Iġwāʾ al-qiddīs (La tentazione del santo), come 
anche le altre due che seguiranno, rientra nella categoria di ecfra-
si, con cui si intende la rappresentazione verbale di un’opera d’arte.23 
Come ogni poesia ecfrastica, questa non è una descrizione letterale 
del quadro, ma piuttosto mostra come gli effetti del quadro sul poe-
ta siano trascritti in un testo poetico (Bilman 2013, 153).

Se presa isolatamente, senza alcun riferimento al quadro di Gu-
glielmi, la poesia sembra offrirci due prospettive di una stessa im-
magine, quella del santo dormiente. La prima, corrispondente ai ver-
si 1‑10, offre uno sguardo esterno di questa condizione, dove l’uomo 
è immerso in un «sonno felice», sospeso tra la storia e il tempo pri-
mordiale, sulla soglia in cui si affollano quei «sospiri e sghignazzi e 
lacrime» esplosi dalle profondità della terra. La seconda parte (ver-
si 11‑24) ci proietta, invece, all’interno dell’animo del santo sognan-
te. Il ritmo procede incalzante, le immagini si sovrappongono, si op-
pongono: all’immobilismo assopito della prima parte corrisponde il 
movimento, la corsa della seconda. La barriera che prima separava 
la storia e il tempo primordiale è ora annullata in un abbraccio che 
risolve l’iniziale contraddizione.24

Ma è quando la poesia viene connessa alla sua diretta fonte di 
ispirazione che emergono ulteriori dettagli e, soprattutto, si eviden-
ziano le strategie del poeta per esprimere gli effetti che il quadro di 
Guglielmi ha avuto su di lui. Muyassar sceglie di iniziare il suo com-
ponimento focalizzandosi fin da subito sul volto del santo, che ritrae 

23 Per approfondire i fondamenti e lo sviluppo dell’analogia fra le arti pittorica e 
poetica nell’ecfrasi, soprattutto moderna, si veda il già citato studio di Bilman 2013.
24 Questa doppia prospettiva troverebbe un parallelo nel fatto che la poesia sia sta-
ta ripubblicata nella seconda edizione di Suryāl in due parti, la prima sotto il titolo al-
Ǧarī fī l-ḥulm (La corsa nel sogno) e la seconda sotto il titolo Raqdah hāniʾah (Sogno fe-
lice). Cf. Muyassar 1979, 51‑2.
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in «sospiri e sghignazzi e lacrime», tre espressioni sapientemente 
inframmezzate dalla congiunzione waw che corrispondono alle can-
gianti e frammentate versioni del volto ritratte da Guglielmi. 

Già questo incipit dà la possibilità di fare due brevi considerazio-
ni. La prima riguarda la tradizionale antitesi spazio-tempo di Les-
sing, che vede la pittura come rappresentazione di corpi nello spa-
zio e la poesia come rappresentazione di azioni nel tempo. Questo è 
un tipico caso in cui, come sostiene Mitchell, 

Painting expresses temporal action indirectly, by means of bod-
ies; poetry represents bodily forms indirectly, by means of actions. 
(Mitchell 1986, 101, cit. in Bilman 2013, 28)

La seconda considerazione riguarda invece il concetto di sequen-
zialità nella lettura di un quadro e di una poesia. Come afferma Ar-
nheim, infatti, è questo uno degli aspetti più significativi in cui le 
due arti si distinguono: 

Sequential perception […] characterizes experience in all aesthet-
ic media, the spatial as well as the temporal ones. What distin-
guishes the media in this respect is that in music, literature, film, 
etc., the sequence is inherent in the presentation and is therefore 
imposed as a constraint upon the consumer. In the timeless arts 
of painting, sculpture, and architecture the sequence pertains to 
the process of apprehension only: it is subjective, arbitrary, and 
alien to the structure and character of the work. (Arnheim 1976, 
9, cit. in Bilman 2013, 31)

Questo significa che la poesia di Muyassar si comporta come una sor-
ta di guida alla lettura del quadro di Guglielmi, ‘imponendo’ in qual-
che modo la sua sequenzialità. 

Una volta focalizzatosi sul volto, il poeta procede indicando una 
serie di simboli e immagini volti a stabilire la relazione ecfrastica 
tra il suo testo e il quadro: il ventre della terra da cui sono esplose 
le espressioni del primo verso; la sorda barriera che separa la storia 
dal tempo primordiale; il deserto, a cui si abbandona il capo del san-
to; l’oscurità che abbraccia e annulla la barriera; la gamba del san-
to, prima distesa e poi contratta. La relazione ecfrastica è poi accen-
tuata dall’utilizzo di alcune preposizioni e complementi di luogo che 
ricostruiscono la spazialità, come bayna, ʿinda l-munḥanà e naḥwa.

Come si accennava sopra, però, una relazione ecfrastica include 
le proiezioni personali del poeta. Mario Praz (1971, 33), riprenden-
do la terminologia paleografica, parla di ductus, o stile di scrittura. 
Emily Bilman specifica che 
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Even when the poet tries to render the reality of the painting as 
objectively as he can in his poem, he uses his personal projec-
tions, expressed by the idiosyncratic choice of his words, images, 
and metaphors, just as a painter projects his world‑vision into his 
painted depiction. (Bilman 2013, 38) 

Quel che si vuole far emergere da queste parole è che al di là dell’i-
spirazione artistica tratta dal quadro di Guglielmi, in questa poesia 
troviamo un vocabolario e delle immagini proprie di Muyassar. Non 
può infatti non sentirsi l’eco delle sue teorie sul Surrealismo, secon-
do cui nell’opera d’arte surrealista si incontrano l’immagine dell’in-
conscio individuale e di quello collettivo («di generazioni»). Come non 
sfuggono termini come qahqahāt (sghignazzi) o hayūlà (primordi, ma-
teria primordiale), e immagini come quella della fusione del tempo 
passato, presente e futuro, così diffusa nella sua produzione poetica.

La tentazione del santo non fu l’unica poesia di Muyassar che tras-
se ispirazione dal mondo dell’arte. Nella seconda edizione della sua 
raccolta poetica curata da Adonis troviamo, infatti, altri due esempi 
più brevi di poesia ecfrastica. Uno di essi reca il titolo di Max Ernst25 
e in effetti già a una prima lettura si colgono quei tratti tipici del pit-
tore surrealista:

جسده الملفوف بالكفن الحجري يتلوى
فوق مياه البحيرة الهادئة، التي تتردد بين لفظه وابتلاعه.

صرخات الرعب والهلع تختنق في رئتيه المتصلبتين وتتلاشى بين دفقات اللهاث.
النجدة.

مسوخ شريرة جائعة، أجوافها ممتلئة،
أصداء قهقهات... 

(Muyassar 1979, 58) 

Il suo corpo avvolto da un sudario di pietra si contorce
sulle acque del lago calmo, che indugiano tra la sua parola e il 
suo ingoiare.
Urla di terrore e sgomento che soffocano nei suoi polmoni 
induriti e poi svaniscono tra fiotti di rantoli.
Aiuto.
Mostri malvagi affamati, dai ventri vuoti,
echi di sghignazzi…

La poesia non rimanda esplicitamente a un quadro dell’artista, ma, 
prendendo la Tentazione di Sant’Antonio con cui Ernst vinse la compe-
tizione indetta da Lewin, non si può non notare una relazione ecfra-

25 I titoli di questa seconda edizione della raccolta sono stati inseriti dal curato-
re Adonis.
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stica che è in parte simile a quella vista nel componimento prece-
dente. Anche qui troviamo analogie volte a stabilire la relazione con 
il dipinto, come il focus posto sulla figura del corpo che si contorce, 
il lago calmo, la presenza dei mostri, l’iconicità uditiva (cf. Bilman 
2013, 103) data dalle parole ṣaraḫāt (urla) e qahqahāt; oltre a delle 
minime indicazioni spaziali date dall’utilizzo del nome circostanzia-
le fawqa. Chiaro è anche il ductus di Muyassar, evidente nella ripeti-
zione di certi vocaboli e immagini, come quella del corpo contratto, 
già visto nella poesia procedente, o quella dei mostri, che compaio-
no anche in altri componimenti della raccolta (Muyassar 1979, 58‑60; 
Monaco 2020, 145‑6).

L’ultimo esempio che qui consideriamo è tratto anch’esso dalla se-
conda edizione di Suryāl e reca il titolo di Van Gogh:

فان كوخ يحرق كوخه
«هو» يلهب قصره

وفي المدى الذي يتقوس حرقا والتهابا
قمة تنتعل

ونعل يجنح
أما النثار

فنيازك تستقر على عين
عدستها فقاعة قهقهة.

(Muyassar 1979, 55) 

Van Gogh brucia il suo covone
“lui” appicca il fuoco al suo castello
e nel mentre che si arcua bruciandosi e infiammandosi
una punta indossa i sandali
un sandalo mette le ali
quanto ai frammenti
sono schegge che si fissano in un occhio
la cui lente è una bolla di sghignazzi.

Qui è molto difficile cogliere la relazione ecfrastica in quanto non è 
immediatamente evidente il dipinto (o i dipinti) a cui Muyassar po-
trebbe essersi correlato. Le immagini presentate infatti non rimanda-
no, nel loro insieme, a un’opera ben definita. Il covone del primo verso 
è una chiara eco della serie di dipinti che lo ritraggono. E non sfug-
ga qui l’omografia della parola araba per covone, kūḫ, con la trascri-
zione araba del nome del pittore, Kūḫ. L’occhio del penultimo verso 
potrebbe invece rifarsi ai tanti autoritratti di Van Gogh. Ma sfuggo-
no gli eventuali rimandi delle immagini centrali. Un’ipotesi potreb-
be essere che la poesia sia un’originale rilettura dell’Autoritratto con 
cappello giallo del 1887, in cui campeggia una radiosa immagine del 
pittore, dove il dominante colore giallo suggerisce il legame sia col 
covone che con le schegge di fuoco. Ma la relazione ecfrastica che 
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sembra più evidenziarsi in questo caso emerge attraverso l’immagine 
dell’occhio. È come se, infatti, Muyassar registrasse quello che egli 
vede riflesso negli occhi di Van Gogh: quel bagliore giallo che si in-
travede, quelle «schegge che si fissano in un occhio», sono forse per 
il poeta il riflesso delle fiamme dei covoni che bruciano, anzi brucia-
ti dallo stesso pittore, quasi a voler indicare quel desiderio di libera-
zione in qualche modo suggerito dai sandali alati. 

La (difficile) ricezione di una poesia ecfrastica come questa rive-
la quanto essa sia una realtà multistrato, in cui si sovrappongono sia 
la realtà filtrata dal pittore, che, soprattutto, quella filtrata dal poe-
ta, dimostrando ancora una volta quanto in questo tipo di poesia ci 
sia molto di più della mimesi o della descrizione di un’opera d’arte. 
In essa si riversa la personale visione del poeta osservatore che, at-
traverso il suo sguardo, ci porta a vedere aspetti diversi e nuovi del 
quadro originale.

7 Conclusioni

Pur nella limitatezza della sua produzione, Ūrḫān Muyassar rappre-
senta una personalità estremamente interessante per la diversità dei 
campi di cui si è occupato, e l’arte è uno di questi. A ciò fu probabil-
mente spinto dalla sua formazione, per così dire, surrealista, laddo-
ve l’interdipendenza delle arti è quasi un canone. Nello stesso tempo, 
Muyassar si è posto in linea con una tradizione preesistente in cui le 
due arti sorelle, poesia e pittura, avevano già trovato importanti spazi 
di dialogo. Da questo dialogo erano nati non solo fruttosi e costruttivi 
dibattiti critici, ma anche prodotti poetici estremamente interessanti, 
affascinanti e nuovi. D’altronde, come affermava Eugène Fromentin, 

Il y a des formes pour l’esprit, comme il y a des formes pour les 
yeux; la langue qui parle aux yeux n’est pas celle qui parle à l’es-
prit. Et le livre est là, non pour répéter l’œuvre du peintre, mais 
pour exprimer ce qu’elle ne dit pas. (Fromentin 1984, 7, cit. in Bal-
zan 1994, 31)

Solo attraverso una lettura interdisciplinare di un’opera d’arte, attra-
verso cioè la lettura di un’opera d’arte in relazione all’opera d’arte so-
rella, è possibile cogliere aspetti di personalità e opere letterarie o 
artistiche altrimenti confinate entro un’interpretazione consueta, ras-
sicurante, ma limitante; cogliere, usando le parole di Ǧabrā (2000, 119), 
quel ‘sale della terra’ generato dal ‘connubio di parola e immagine’.

Il contributo di Muyassar emerge su diversi livelli. Innanzitutto, 
egli si fece assertore di un’originale interpretazione del Surrealismo, 
secondo la quale esso è un processo e non un risultato, sostenendo 
quindi la possibilità di creare solamente opere parasurrealiste. In 
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tema di pittura e poesia, Muyassar dimostrò, poi, una piena sintonia 
con le moderne teorie sul connubio tra le arti. Appoggiandosi sulla 
psicanalisi e le neuroscienze, egli sostenne quanto entrambe le ar-
ti condividessero lo stesso processo di formazione della materia pri-
maria dell’ispirazione artistica, le stesse modalità di espressione che 
attingevano alla memoria dell’artista e le stesse strategie di ricezio-
ne da parte dell’osservatore/lettore. 

Infine, è bene sottolineare quanto il contributo di Muyassar non 
si fermò sulla soglia della teoria, differenziandosi in questo da tanti 
suoi contemporanei. A fronte di tanti teorici moderni e raffinati, che 
non riuscirono a tradurre efficacemente il loro pensiero in poesia,26 
egli si sforzò tenacemente per elaborare in lingua araba una traspo-
sizione poetica delle sue teorie. I suoi tentativi ecfrastici sono degli 
ottimi esempi in questo senso, e la proposta di analisi che se n’è da-
ta vuole essere uno stimolo all’esplorazione di tanta produzione po-
etica in arabo che ancora attende di essere (ri-)scoperta o, per dirla 
in termini bretoniani, riconosciuta.
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